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“In this war, humor and fantasy have enlisted on the side of the United Nations.  They're 
fighting, fighting hard - and their smash-Hitler weapon is the animated cartoon. No other 
weapon of propaganda can ridicule the Axis, expose its absurdities, as deftly. How else could 
inanimate objects and animals take on such unbelievable personalities and fight on our side? 
And then again there is the vividness of our form of presentation which we arrive at by the use of 
caricature and symbolism.” 
Joe Grant og Dick Huemer, 
Laughter Knows How to Fight i Dispatch from Disney’s, 1943. 
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Indledning 
Donald Duck som tvangsarbejder i en nazistisk våbenfabrik, Bugs Bunny der udrydder japanere og 
Daffy Duck som slår Hitler i hovedet med en hammer. Det lyder måske som absurde scenarier, men 
disse tre eksempler er blot et udpluk fra de hundredvis af propagandategnefilm, der blev produceret 
i USA under 2. Verdenskrig. Film, som blev udarbejdet af privatejede studier enten på eget initiativ 
eller på bestilling fra regeringen. Det er disse film, deres historie og propagandistiske virkemidler, 
der er omdrejningspunktet i dette speciale. Donald, Bugs og Daffy hører til blandt en række af 
amerikanske tegnefilmfigurer, der stadig er udbredt over det meste af verden. Figurerne blev 
introduceret i 1930´erne, og optrådte i en traditionsrig række af korte animationsfilm, som fra 
tegnefilmmediets opståen i 1910’erne til slutningen af 1950’erne var en integreret del af en typisk 
biografforestilling i USA.  
 
I modsætning til i dag var tegnefilm i 1940’erne ikke primært rettet mod børn som publikum. De 
henvendte sig på tværs af aldersgrupperne til de ca. 85 millioner amerikanere, der ugentligt gik i 
biografen. En række af disse klassiske tegnefilm vises stadig på tv, men at denne type film var en 
del af den amerikanske filmpropaganda under 2. Verdenskrig, er et faktum, de færreste kender til. 
Da tegnefilm ofte opfattes som relativt uskyldig underholdning, kan brugen af mediet til eksplicit 
krigspropaganda forekomme paradoksalt. Men ikke desto mindre spillede propagandategnefilmene 
en synlig rolle i den amerikanske populærkultur under 2. Verdenskrig.  
Vi har valgt at koncentrere os om de tegnefilm, som blev set af den civile befolkning, da 
produktionen af disse film potentielt indebar en række dilemmaer for producenterne.  
 
Studiernes brug af deres medie og mest populære animerede figurer til propaganda rettet mod 
offentligheden, indeholdt en risiko for, at både selve tegnefilmmediet og figurerne kunne miste 
deres kommercielle værdi, såfremt befolkningen ikke brød sig om at se de populære tegnefilm som 
formidlere af krigspropaganda. Samtidig er produktionen af amerikanske propagandategnefilm 
interessant, da de filmstudier, som tegnefilmene blev udsendt igennem, var privatejede. Regeringen 
kunne ikke uden videre gå ind og regulere propagandaens indhold, og propagandategnefilmene er 
derfor et eksempel på, hvordan private amerikanske underholdningsproducenter udformede og 
udsendte propaganda med synspunkter, som de først og fremmest selv stod inde for. 
 
 7 
Det er en undren over, hvilke overvejelser der lå bag at benytte tegnefilm som medium for 
propaganda, der har ansporet dette speciale. En undren som har ledt os igennem et bredt, men først 
og fremmest interessant og underbelyst område i amerikansk kulturhistorie. Der findes enkelte 
undersøgelser af antallet af amerikanske tegnefilm med referencer til 2. Verdenskrig, men ingen 
undersøgelser af filmenes propagandistiske aspekter. Ved at kigge på de virkemidler, som blev taget 
i brug for at overlevere de propagandistiske budskaber, håber vi derfor at kunne bidrage til en 
dybere forståelse af denne niche i amerikansk populærkultur. I den forbindelse har det været vores 
fortsæt at undersøge forholdet mellem regeringen og de privatejede studier. Herunder hvilke 
visioner staten havde for formidling af krigsrelateret propaganda, og hvilke særlige forhold der 
gjaldt for produktion af propaganda i et demokrati som det amerikanske under 2. Verdenskrig. 
 
Problemformulering 
Vores undersøgelse af de amerikanske tegnefilm og deres propagandistiske indhold, har ledt os 
frem til en problemstilling, der indeholder to overordnede spor. Første spor er en undersøgelse af, 
hvordan propagandaen blev inkorporeret i tegnefilmene og hvilke propagandamæssige intentioner, 
man kan aflæse i filmene. Det næste spor er en undersøgelse af propagandaens rolle i det 
amerikanske samfund under krigen og en undersøgelse af de mere specifikke forhold omkring 
produktion af propagandategnefilm. Heriblandt hvorvidt det var problematisk at inkludere 
propaganda i et populært underholdningsmedie i det amerikanske samfund på dette tidspunkt. De to 
spor har ledt os frem til følgende problemformulering: 
 
Med hvilke virkemidler fungerede amerikanske tegnefilm som propaganda under 2. 
Verdenskrig? Og opstod der i denne periode dilemmaer for tegnefilmproducenterne i 
forbindelse med brugen af tegnefilm som medium for propaganda? 
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Emneafgrænsning og udvælgelse af kilder 
Vores kildegrundlag udgøres af amerikanske krigsrelaterede biograftegnefilm fra 2. Verdenskrig. 
De tegnefilm, vi beskæftiger os med, hører til i en gruppe af animerede kortfilm, der kaldes ”seven 
minute shorts”. Denne betegnelse refererer til, at filmenes varighed typisk er ca. 7 minutter. Der 
bliver stadig produceret korte tegnefilm, som kan gå under denne betegnelse, men i dag bliver disse 
film, både gamle og nye, vist på tv og er del af en tv-kultur. Tegnefilmene fra dengang blev 
produceret specifikt med det formål, at de skulle vises i biografen. For nemheds skyld bruger vi 
betegnelsen ”biograftegnefilm” om de tegnefilm, vi beskæftiger os med. 
Skønt der blev produceret biograftegnefilm i USA, som refererer til 2. Verdenskrig, før Amerika 
trådte ind i krigen i december 1941, er vores fokus koncentreret om den periode, hvor USA aktivt 
deltog. Det er blandt tegnefilm med krigsreferencer, at vi finder propagandabudskaber, og det er 
disse film, vi er interesserede i at undersøge. Da der både blev produceret tegnefilm med 
krigsreferencer til distribution i de almindelige biografer og specifikt til visninger for militæret, har 
vi valgt at koncentrere vores fokus om de film, der har været set af civilbefolkningen. Mere 
specifikt undersøger vi amerikanske propagandategnefilm udsendt i offentlig distribution fra 
perioden december 1941 til september 1945, hvis propagandistiske budskaber relaterer sig til den 
dengang aktuelle krigssituation. Dermed betegner vi den relevante propaganda som 
krigspropaganda. I den pågældende periode var der syv store producenter af tegnefilm, som 
tilsammen udsendte 228 privatfinansierede tegnefilm med krigsreferencer til almindelig 
biografdistribution.1 Hertil kommer 9 tegnefilm som enten var bestillingsarbejder for staten eller 
produceret af mindre studier. Det store antal film umuliggør selv sagt en dybdegående analytisk 
behandling af alle kilder. Men de relevante tegnefilm ligner imidlertid hinanden meget i tematik, 
opbygning og udformning, og vi har derfor udvalgt en række centrale kilder, som vi finder 
repræsentative for de generelle tendenser, emner og propagandistiske greb, der gør sig gældende i 
de krigsrelaterede tegnefilm. Disse tendenser har vi inddelt i fire overordnede temaer, som 
præsentationen og analyserne af de enkelte film er indordnede under. De udvalgte film er 
repræsentative eksempler for hvert tema. Temaerne er tænkt som overordnede inddelinger, og 
derfor kan der sagtens optræde elementer i de analyserede eksempler, som tematisk også knytter sig 
                                               
1
 Shull & Wilt 2004: s. 207. Vi regner tidsmæssigt 2. Verdenskrig fra Tysklands angreb på Polen d. 1/9 1939 til USA's 
formelle accept af Japans kapitulation d. 2/9 1945. I denne periode blev der udsendt 263 tegnefilm til kommerciel 
distribution i USA, der i forskellig grad refererede til krigen. Tiden Amerika var aktivt deltagende i 2. Verdenskrig 
regner vi fra Japans angreb på Pearl Harbor d. 7/12 1941 til accepten af Japans kapitulation. 
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til et andet tema end det, filmen er kategoriseret under. I sådanne tilfælde vil der blive refereret til 
de pågældende filmeksempler på tværs af de fire temaer. 
 
Hvert af de nedenstående temaer danner ramme for en undersøgelse af propagandaens virkemidler i 
amerikanske tegnefilm med krigsreferencer fra 2. Verdenskrig. 
 
1) Brugen af kendte animationsfigurer i propagandasammenhænge. 
2) Fremstillingen af USA og amerikanerne i propagandaen. 
3) Tegnefilmene som reklame for statslige kampagner. 
4) Fremstillingen af fjenden i propagandaen. 
 
Der var 7 store filmselskaber, der udsendte tegnefilm under 2. Verdenskrig: RKO (distribuerede 
Disneys film), Warner Bros., Columbia, MGM, Paramount, 20th Century-Fox og Universal. 
Af disse var The Walt Disney Company og Warner Bros. de mest markante og genredefinerende 
studier. Samtlige af de syv studier producerede tegnefilm, der refererede til krigen, og film fra alle 
studierne har indgået som del af vores kildemateriale. Hvert studies animationsfilm har sine 
særtræk, men når mediet blev anvendt til at formidle propagandistiske budskaber var 
fremgangsmåden meget ens studierne imellem. Da Disney og Warner Bros. producerede 
størstedelen af de mest opsigtsvækkende propagandategnefilm, er det film fra disse to studier, vi har 
udvalgt til at eksemplificere tendenserne i de fire temaer. Warner Bros. producerede i perioden 
1941-1945 mere end dobbelt så mange privatfinansierede biograftegnefilm som Disney (150 mod 
72). Her er bestillingsarbejder fra staten ikke talt med. Ud af Disneys 72 biografdistribuerede 
tegnefilm fra perioden var 21 krigsrelaterede (29 %). Warner Bros. lavede i perioden 80 
privatfinansierede biograftegnefilm med krigsreferencer ud af en produktion på 150 
biografdistribuerede tegnefilm i alt (53 %).2 
 
Metode 
I den sparsomme litteratur omkring krigstegnefilm fra 2. Verdenskrig findes der flere betragtninger 
om, at filmene er tænkt som propaganda. Men der findes ingen sammenhængende analyser af, 
hvordan filmene fungerer som propaganda, eller hvorledes brugen af tegnefilm udgør et særligt 
kapitel i den Anden Verdenskrigs amerikanske propaganda. Da der ikke findes teoretiske værktøjer, 
                                               
2
 Shull & Wilt 2004: s. 207. 
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som specifikt er rettet mod propaganda i tegnefilm, har vi sammensat vores teoretiske grundlag ud 
fra forskellige faglige tilgange. Vi har to teoretiske grundpiller. Den første tager udgangspunkt i en 
kommunikationsvidenskabelig funderet teori, udviklet af de amerikanske propagandaforskere Garth 
S. Jowett og Victoria O’Donnell. Den anden er den semiotisk funderede myteteori, udviklet af den 
franske lingvist og filosof Roland Barthes. Jowett og O’Donnells teori har sat os i stand til at forstå 
de overordnede virkningsmekanismer i propaganda, mens Barthes fungerer som et supplerende 
teoretisk input, der går et niveau dybere ned i nogle af de enkelte processer, som udfolder sig 
propagandategnefilmene. Da tegnefilmene både udtrykker en række myter, og gør aktivt brug af 
mytologisering som propagandistisk virkemiddel, benytter vi Barthes til at forklare en række af 
propagandaens mere subtile virkningsmekanismer. De to teoretiske indfaldsvinkler har flere 
sammenlignelige pointer, og ligger i forlængelse af hinanden på en række centrale punkter. Derfor 
vil der blive vekslet mellem brugen af de teoretiske værktøjer, alt efter hvilken indfaldsvinkel, der 
bedst blotlægger de enkelte virkemidler. 
Vi har delt præsentationen af Jowett og O’Donnells teori op i to. Det skyldes, at argumentationen i 
afsnittet vurdering af propaganda forudsætter en definition af propaganda som begreb, og derfor er 
den begrebsafklarende del af deres teori indsat før dette afsnit. Den del af deres teori, der 
beskæftiger sig med analytiske metoder til afkodning af propagandistiske virkemidler kommer 
sammen med præsentationen af Barthes’ myteteori, umiddelbart før de fire tema-afsnit. Derudover 
vil der løbende blive suppleret med relevante betragtninger fra andre forskere, hvor vi skønner, det 
er væsentligt. For at give læseren en forståelse af det fortællermæssige forløb som propagandaen 
udspilles i, vil handlingen i de analyserede tegnefilm blive skitseret, mens teorien løbende bliver 
implementeret, når vi behandler de propagandistiske virkemidler. 
Herigennem er det vores fortsæt at underlægge en række af disse film et nøgternt analytisk blik, og 
derved forsøge at give et nuanceret billede af filmene, deres propagandistiske virkemidler og den 
historiske kontekst, de er et produkt af. 
Til besvarelse af problemformuleringens andet spørgsmål, et spørgsmål som er af mere generel 
karakter end det første, er undersøgelsen hovedsageligt baseret på sekundærlitteratur. Denne 
udgøres blandt andet af fremstillinger om de tegnefilmproducerende studiers historie, propaganda i 
det amerikanske samfund i perioden før og under 2. Verdenskrig, samt historiske undersøgelser af 
Hollywoods filmpropaganda. De sidstnævnte undersøgelser er centreret omkring almindelige 
spillefilm, men indeholder betragtninger som også har gyldighed for periodens animerede 
propaganda. 
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For at sætte filmene ind i deres rette historiske kontekst bliver Warner Bros.- og Disney-studiernes 
udvikling før og under 2. Verdenskrig samt deres propagandarelaterede arbejder gennemgået i hvert 
deres baggrundshistoriske afsnit. Da der ikke findes lige så meget forskning om forholdene for 
produktion af propagandategnefilm hos Warner Bros., som for Disney-studiets vedkommende, er 
det baggrundshistoriske afsnit om Disney mere omfattende. 
De øvrige studier vil ikke blive underlagt samme gennemgang, men vi vil forsøge at skitsere disse 
producenters særkender gennem eksempler på en række af deres væsentligste propagandategnefilm. 
 
I USA blev tegnefilm allerede anvendt som medium for propaganda under 1. Verdenskrig, og for at 
sætte de centrale analyseeksempler og disses virkemidler i et bredere historisk perspektiv, har vi 
inkluderet et introducerende afsnit om den amerikanske tegnefilmpropaganda fra denne periode. 
Endvidere vil vi skitsere de vilkår, tegnefilmene fra 2. Verdenskrig blev produceret under, hvilke 
retningslinier og former for censur tegnefilmene var underlagt, samt hvordan propagandategnefilm 
og holdningen til propaganda udviklede sig i mellemkrigstiden. Herigennem bestræber vi os på at 
give en generel introduktion til emnet, dets historiske ophav og udvikling. 
 
I denne undersøgelse forsøger vi at afdække, hvilken intention, der lå bag produktionen af de 
propagandistiske tegnefilm, men vi undersøger ikke propagandaens faktiske effekt. Det skyldes, at 
der ikke findes tilstrækkeligt med kildemateriale, som kan understøtte vurderinger af publikums 
reaktion på tegnefilmpropagandaen. Den amerikanske propaganda under 2. Verdenskrig var 
ingenlunde begrænset til filmmediet, men opererede på mange forskellige fronter. Hvis vi skulle 
analysere effekt, blev man nødt til at isolere tegnefilmene fra både de øvrige propagandafilm fra 
perioden samt den propaganda, som fandtes i andre dele af tidens mediebillede. I tilfælde som 
kampagnerne rettet mod at få folk til at betale deres indkomstskat, kunne man fremskaffe 
statistikker om antallet af skattebetalere før og efter kampagnerne, men igen må vi tage med i vores 
overvejelser, at disse kampagner ikke kun blev promoveret gennem tegnefilm, og derfor er det på 
det nærmeste umuligt at give kvalificerede svar på tegnefilmenes effekt alene. 
 
Specialet er opdelt i tre overordnede dele. Først en indledende del med en introduktion til området, 
forskningsoversigt og en definition af begrebet propaganda. Dernæst en baggrundshistorisk del, 
med en skitsering af den amerikanske tegnefilmpropagandas udviklingshistorie, de vilkår den blev 
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produceret under, samt en undersøgelse af Warner Bros. og Disneys dispositioner under krigen. 
Tredje del udgøres af de temainddelte analyseafsnit, der løbende bliver opsamlet på. 
  
Endelig skal et par fremstillingsmæssige greb nævnes: 
Første gang en filmtitel optræder i teksten, angives den amerikanske premieredato i parentes efter 
titlen.  
For visuelt at illustrere de propagandistiske virkemidler i tegnefilmene, er der indsat stillbilleder fra 
størstedelen af de behandlede kilder. Disse billeder er taget direkte fra de pågældende film, som er 
opgjort i kildeoversigten. Her findes desuden udgivelsesår på samtlige af de krigsrelaterede 
tegnefilm, vi har haft til rådighed. Enkelte steder optræder der billeder, som ikke er hentet fra 
tegnefilmene. Disse billeder er anført i listen over anvendt billedmateriale. Billedmaterialet forøger 
det samlede sideantal betragteligt, og det skal derfor nævnes, at den reelle tekst udgør 157 
normalsider à 2400 tegn. 
Vi bruger de amerikanske navne på tegnefilmfigurerne specialet igennem. Det skyldes, at flere af 
figurerne ikke har danske navne, samt for ikke at skabe unødig forvirring, når figurerne nævnes i 
engelsksprogede citater. 
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Forskningsoversigt 
Den eksisterende forskning omkring amerikanske tegnefilm fra 2. Verdenskrig må betegnes som 
værende yderst begrænset. De krigsrelaterede tegnefilm bliver ofte nævnt i historiske fremstillinger 
af tegnefilmstudiernes generelle udviklingshistorie og i biografier om kendte tegnefilmskabere. 
Men sædvanligvis konstateres det blot, at der fandtes en produktion af tegnefilm med 
krigsreferencer, og at flere af disse referencer var propagandistiske. Den hidtidige forskning inden 
for feltet har fortrinsvist beskæftiget sig med at dokumentere omfanget af krigsrelaterede tegnefilm 
og fortælle om de omstændigheder, der lå til grund for udarbejdelsen af filmene. Aspektet med 
filmenes propagandistiske virkemidler er derimod et område, som hidtil har været næsten 
ubehandlet. I det følgende vil vi beskrive de vigtigste værker, som beskæftiger sig indgående med 
området, samt de generelle tendenser, som har været kendetegnende for den hidtidige forskning. 
 
Doing Their Bit 
Doing Their Bit: Wartime American Animated Short Films, 1939-1945 (1. udgave 1987, 2. udgave 
2004) af filmhistorikerne Michael S. Shull og David E. Wilt er det eneste monografiske værk, som 
beskæftiger sig med krigsrelaterede tegnefilm fra 2. Verdenskrig. Shull og Wilt kortlægger hele 
feltet af amerikanske tegnefilm med krigsreferencer fra 2. Verdenskrig. Størstedelen af bogen 
fungerer som et detaljeret opslagsværk, hvor forfatterne anfører praktisk talt alle amerikanske 
krigsrelaterede tegnefilm fra perioden. Hver enkelt film er beskrevet med korte handlingsreferater 
samt detaljerede oplysninger om premieredatoer, involverede animatorer etc. Shull og Wilt 
kategoriserer desuden filmene efter hvilken type krigsrelateret indhold, der er tale om. Eksempelvis 
inddeles filmene efter, hvorvidt de indeholder direkte referencer til begivenheder og personer i 2. 
Verdenskrig eller blot generelle referencer til en krigssituation. Bogen indeholder en kort historisk 
fremstilling, der sætter de krigsrelaterede tegnefilm i forhold til deres samtidige kontekst. Her 
behandles i begrænset omfang studiernes motivationer bag filmene, eksempler på modtagelsen af 
filmene i samfundet samt mere generelle oplysninger om den amerikanske situation under 2. 
Verdenskrig. En del af denne historiske redegørelse er en beskrivelse af tegnefilmens udvikling fra 
begyndelsen af det 20. århundrede og op til 2. Verdenskrigs slutning. Herunder er der særskilte 
afsnit om amerikanske krigsrelaterede tegnefilm fra både 1. og 2. Verdenskrig. De historiske afsnit 
er informative og bygger på kildemateriale fra diverse arkiver, men afsnittene er korte, og der bliver 
ikke gået i dybden med virkemidlerne i nogle af tegnefilmene. Værket udgør selve det kvantitative 
dokumentationsarbejde i forhold til forskningen i amerikanske krigsrelaterede tegnefilm fra 2. 
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Verdenskrig, og er det eneste enkeltstående værk, som forsøger at kortlægge hele spektret af 
krigstegnefilm fra perioden (de fleste militære instruktionsfilm undtaget). Dermed nævner de alle 
film, der indeholder den type propaganda, vi undersøger, og bogen har derfor givet os det 
nødvendige overblik over materialet, og gjort det muligt for os at bedømme, hvilke film, der er 
relevante for os. 
 
Donald Duck Joins Up 
Et andet centralt værk er Donald Duck Joins Up -The Disney Studio During World War II fra 1982 
af den amerikanske filmhistoriker Richard Shale. Bogen er omarbejdelse af Shales doktordisputats 
fra 1976, som omhandler Disney-studiets historie under 2. Verdenskrig. Ligesom Shull og Wilt 
sætter Shale tegnefilm fra perioden i forhold til deres historiske kontekst, men han begrænser sit 
emneområde til Disney-studiets produktion af tegnefilm. Bogen indeholder mange informative 
gennemgange af praktisk talt alle de krigsrelaterede tegnefilm, som studiet har haft i 
biografdistribution. Desuden indeholder bogen udførlige oversigter over samtlige af de 
produktioner, som Disney har produceret for militæret og andre officielle instanser under krigen. I 
værket findes flere videregående betragtninger omkring de propagandistiske aspekter af Disneys 
tegnefilm, men ingen af disse betragtninger er teoretisk funderede. Shales bog er det centrale værk 
til en mere indgående forståelse af Disneys krigsproduktion og hovedkilden til at belyse de 
historiske forudsætninger for Disneys dispositioner under krigen. 
 
På trods af, at værkerne kun i et begrænset omfang beskæftiger sig med de propagandistiske 
aspekter af tegnefilmene, har Doing Their Bit og Donald Duck Joins Up fungeret som vores 
hovedværker. Disse to værker er, udover den anvendte teori, vores afsæt til at gå i dybden med 
propagandaen i amerikanske tegnefilm fra 2. Verdenskrig. De fleste andre værker, der i større eller 
mindre grad indeholder undersøgelser af tegnefilm med krigsreferencer fra 2. Verdenskrig, er 
baseret på Shull & Wilts og Shales forskning. Flere værker indeholder supplerende oplysninger fra 
anden granskning af kildemateriale, men som oftest er disse oplysninger anekdotiske.  
 
Da tegnefilmene skød med skarpt 
Den eneste teoretisk funderede undersøgelse af amerikanske propagandategnefilm fra 2. 
Verdenskrig findes bemærkelsesværdigt nok i et integreret speciale mellem fagene engelsk og 
historie fra Roskilde Universitetscenter. Under titlen Da tegnefilmene skød med skarpt. 
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Amerikanske tegnefilm under 2. Verdenskrig & myter om fjenden undersøgte Jesper Nielsen og 
Stefan Kjærsgård de kulturelle baggrunde for fremstillingen af henholdsvis tyskere og japanere i 
propagandategnefilmene. Også de anvender Roland Barthes myteteori, men deres fokus er rettet 
mod de mytologiserede forestillinger om de to nævnte befolkningsgrupper, og hvorledes disse 
myter historisk er opstået. Nielsen og Kjærsgaard beskæftiger sig ikke med filmene som 
propaganda, da propaganda ud fra deres opfattelse er et interesseområde, snarere end et egentligt 
forskningsfelt.3 I stedet forsøger de at besvare, hvorvidt propagandategnefilmene var med til at 
omdefinere myterne om japanere og tyskere. Konklusionen herpå er, at tegnefilmene stadfæster en 
række myter, som længe havde været fremherskende i det amerikanske samfund.  
Nielsen og Kjærsgård behandler praktisk talt ikke de historiske omstændigheder, der knytter sig til 
studierne og deres produktion. Specialet indeholder altså ingen forsøg på at forstå motivationen fra 
hverken studiernes eller statens side for at benytte de kendte tegnefilmfigurer i 
propagandasammenhænge. 
Da kildematerialet var langt sværere at fremskaffe i 1998, hvor specialet blev udarbejdet, har 
Nielsen og Kjærsgård kun haft mulighed for at gennemse 21 ud af de 263 krigsrelaterede tegnefilm, 
som i alt blev produceret under 2. Verdenskrig. Da Nielsen og Kjærsgaards fokus ligger langt fra 
vores, og reelt kun har sammenfaldende berøringsflader i dele af det behandlede kildemateriale, 
samt en helt anden brug af Roland Barthes myteteori, har vi ikke kunnet benytte deres speciale som 
afsæt for vores undersøgelse. Til gengæld indeholder specialet flere henvisninger til litteratur, som 
vi har fundet anvendelig i vores arbejde. 
 
Tendenser i den hidtidige forskning 
Da der findes meget få reelle værker om amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig, har 
vi forsøgt at fremskaffe alt tilgængeligt materiale, der i større eller mindre grad forholder sig til 
området. Selv om de fleste behandlinger af emnet er enkeltstående kapitler i større værker om den 
amerikanske tegnefilms udviklingshistorie, er det alligevel muligt at karakterisere nogle 
forskningsmæssige tendenser i de forskellige tilgange til området. Det er typisk 
tegnefilmentusiaster, der har udarbejdet de forskellige værker, og begejstringen er et væsentligt 
element i værkernes fortællermæssige fremdrift. Men i flere tilfælde kommer begejstringen også til 
at betyde, at forfatterne kan have tendens til at skrive sig ind i den patriotiske diskurs, som 
tegnefilmene selv var et produkt af. En forfatter som Richard Shale har foretaget en grundig 
                                               
3
 Nielsen & Kjærsgaard 1998: s. 128. 
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historisk forskning om Disney-studiets krigsproduktioner i Donald Duck Joins Up. Men enkelte 
steder synes han at savne distance til sit materiale, hvilket bl.a. resulterer i udtalelser som: ”The 
studio became quite literally a defense plant, and the people who worked on these films could 
rightly claim a share in each American Victory.”4 Sådanne kommentarer er dog få hos Shale, der 
generelt er både kritisk og forholder sig relativt objektivt til sit stofområde. En mere tydelig 
eksponent for den patriotiske diskurs er canadieren David Lesjak, der i bogen Toons at War – 
World War II Disneyana Collectibles har foretaget en grundig undersøgelse af de samleobjekter, der 
knytter sig til Disneys krigsproduktion. Han beskriver Disney-studiets udviklingshistorie under 
krigen, og har tilvejebragt en række anekdoter, der udgør et interessant supplement til Shales 
fremstilling. Men Lesjak har i særdeleshed tendens til at tage del i den patriotiske diskurs. I sit 
forord takker han både krigsveteraner og Disneys animatorer for at styrke moralen på 
hjemmefronten.5 Desuden skriver han blandt andet: ”While Americans on the home front endured 
tough times, Disney’s cast of cartoon characters was on hand to help ease the pain and share in 
some of the hardships.”6  
I modsætning til denne patriotiske tendens står den mere nøgternt beskrivende, som eksempelvis 
Shull og Wilt er eksponenter for. Shull og Wilt er også begejstrede for deres materiale, men de 
holder en saglig distance. De fleste af de øvrige værker, vi har læst og benyttet i forbindelse med 
vores undersøgelse, befinder sig et sted mellem disse to positioner. Der findes praktisk talt ingen 
værker, som udtrykker forargelse eller moralsk fordømmelse over for propagandategnefilmene. 
Langt de fleste beretter sagligt om området, og formår rettelig at anskue produktionerne ud fra deres 
samtidige kulturelle kontekst. Men da den hidtidige forskning typisk har været koncentreret om 
enten tegnefilmmediets formmæssige udvikling eller studiernes historie, har fokus generelt ikke 
været lagt på propagandategnefilmenes indhold. 
 
                                               
4
 Shale 1982: s. 36. 
5
 Lesjak 2003: preface s. 2. 
6
 Lesjak 2003: s. 32. 
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Tilgængelige kilder og dokumentarfilm 
 
Walt Disney on the Front Lines DVD 
En væsentlig del af vores kildemateriale kom officielt til rådighed, da The Walt Disney Company i 
marts 2004 udsendte dvd’en Walt Disney on the Front Lines. Dvd’en indeholder størstedelen af 
studiets krigsrelaterede produktion fra 2. Verdenskrig, hvilket inkluderer alle studiets korte 
biograftegnefilm med krigsreferencer samt den delvist animerede spillefilm Victory Through Air 
Power (1944). Film som næsten alle hidtil havde været gemt væk i Disneys arkiver. Desuden 
indeholder dvd’en studiets væsentligste animerede instruktionsfilm i deres fulde længde, samt en 
montage baseret på en række af studiets øvrige militære instruktionsfilm. Dvd’en er produceret af 
David Bossert i samarbejde med Amerikas måske bedst kendte filmhistoriker Leonard Maltin, og 
sidstnævnte indleder de forskellige dele af udgivelsen med relevante kommentarer om det 
pågældende materiale. Dvd’en indeholder endvidere interviews med 3 centrale skikkelser, der enten 
har oplevet eller taget del i produktionen af Disneys krigstegnefilm. Det er Maltin, der foretager 
interviewene og sammen med hans introduktioner til dvd’ens enkelte dele, konstrueres en samlet 
historie, der må ses som den version, Disney-studiet i dag selv ønsker at fremstille af deres 
krigsproduktioner. I dvd’ens omtale af materialet lægges der ikke skjul på, at filmene skal betragtes 
som propaganda, og der gøres ingen forsøg på at undskylde det propagandistiske indhold. 
 
Øvrige kildesamlinger 
Ud over Disneys dvd har en del af de væsentligste propagandistiske tegnefilm fra perioden været 
tilgængelige på udgivelser, som enten har været finansieret af studierne selv eller af små 
uafhængige firmaer, der har erhvervet sig udgivelsesretten til filmene. Eksempelvis udsendte 
Warner Bros. laserdisc-bokssættet The Golden Age Of Looney Tunes i 1992, der indeholdt flere af 
studiets mere kontroversielle film. Udgivelsen måtte dog trækkes tilbage grundet protester fra 
japanske organisationer, der følte sig stødte over filmenes stereotype og racistiske fremstillinger af 
japanere. Andre officielle udgivelser er dog stadig er til at skaffe. Blandt andet har vi indkøbt 
dvd’en The Complete Uncensored Private SNAFU (1999), der indeholder alle Warners tegnefilm til 
hæren omhandlende antihelten Private SNAFU. Dvd’en er udgivet af Bosko Video, der intet har at 
gøre med Warner Bros. Ud over en introducerende titelskærm med produktionsoplysninger, 
indeholder udgivelsen ingen kommentarer til materialets indhold. Vi har ligeledes skaffet The 
Complete Superman Collection (2000), der indeholder samtlige propagandategnefilm med 
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Superman fra krigsårene. Desuden har vi skaffet opsamlingen Cartoon Crazys Goes To War (1998) 
produceret af WinStar Home Entertainment, der som den eneste af disse udgivelser indeholder 
supplerende oplysninger med korte handlingsreferater og anekdoter omkring tilblivelsen af enkelte 
af de inkluderede film. 
 
Internettet 
Før Disneys udgav Walt Disney on the Front Lines, havde vi kun været i stand til at anskaffe af de 
væsentligste af studiets krigstegnefilm, som forskellige samlere havde gjort tilgængelige på 
Internettet. Disse versioner var ofte meget slidte digitaliserede kopier af gamle filmstrimler, som 
havde været i omløb i samlerkredse siden 1940’erne. På Disneys dvd fik vi imidlertid digitalt 
restaurerede versioner til rådighed, som producenten David Bossert garanterede var de originale, 
ucensurerede versioner. En sammenligning med det materiale, vi allerede havde til rådighed, viste 
da også, at vi fra starten havde fået fat i de originale versioner. Det samme gør sig gældende med de 
øvrige film fra andre filmstudier. Det gælder for eksempel en stor del af Warner Bros.’ film, som vi 
kun har haft adgang til via downloads på Internettet. Da vi vidste, at flere af filmene var blevet 
censureret i efterkrigstiden, kunne vi kun bedømme, hvorvidt vi var i besiddelse af de originale 
versioner ved at sammenligne med Shull og Wilts handlingsreferater i Doing Their Bit. Dermed har 
vi kunnet konstatere, at vi er i besiddelse af de originale udgaver. 
 
Dokumentarfilm 
Der er produceret to dokumentarfilm om amerikanske krigstegnefilm fra 2. Verdenskrig: den 
hollandske The Ducktators (1997) og den amerikanske Cartoons Go to War (1995). Begge 
indeholder klip fra mange af tegnefilmene, som er flettet sammen med interviews med eksperter på 
området. Blandt andet medvirker Shull og Wilt i Cartoons Go to War. Desuden indeholder begge 
film interviews med folk, der var involverede i filmproduktionerne. Interviewene er beretninger om 
produktionen af tegnefilmene, og disse interviews bruges til at få indsigt i forholdene omkring 
filmene. Begge film indeholder korte bemærkninger om tegnefilmenes funktion som propaganda, 
men ingen egentlige analytiske refleksioner over emnet. 
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Propaganda - begrebsdefinition 
Der har været talrige forsøg på at definere propaganda som fænomen, og de forskellige tilgange 
afspejler ofte den tid, de er et produkt af. Vores forståelse af propaganda bygger på et teoretisk 
grundlag udarbejdet af de to amerikanske kommunikationsteoretikere Garth S. Jowett og Victoria 
O’Donnell. I bogen Propaganda and Persuasion fra 1999 isolerer de propaganda som et 
kommunikativt fænomen, og fremsætter en række analytiske værktøjer til afkodning af 
virkemidlerne i propaganda. Vi har valgt at benytte deres begrebsdefinition, da den er en af de 
seneste, som både bygger videre på den hidtidige forskning og samtidig er nyttig i en praktisk 
undersøgelse som vores. Vi gennemgår her deres definition på propaganda for efterfølgende at 
kunne give en indledende karakteristik af den amerikanske tegnefilmpropaganda fra 2. Verdenskrig. 
 
Jowett og O’Donnells forståelse af propaganda tager udgangspunkt i en distinktion imellem 
propaganda og overtalelse.7 Lidt forenklet kan man sige, at propaganda er envejs-kommunikation, 
hvor modtageren af informationen ikke har mulighed for at gøre indsigelser eller stille 
spørgsmålstegn ved propagandistens udsagn, mens overtalelse foregår i en interagerende proces, 
hvor modtageren udveksler meninger med afsenderen. 
 
Brugen af propaganda skal opfattes som begivenheder i historien, der kan undersøges på forskellig 
vis:  ”To study propaganda as history is to examine the practices of propagandists as events and 
the subsequent events as possible effects of propaganda.”8 Vi ser netop de amerikanske 
propagandategnefilm fra 1941-45 som en propagandabegivenhed, der i deres udtryk og indhold er et 
produkt af deres historiske ophav.  
 
Jowett og O’Donnells definition af propaganda 
Ud fra deres kommunikationsteoretiske ståsted definerer Jowett og O’Donnell propaganda på 
følgende måde: 
”Propaganda is the deliberate, systematic attempt to shape perceptions, manipulate 
cognitions, and direct behavior to achieve a response that futhers the desired intent of 
the propagandist”.9 
                                               
7
 Vi har valgt at bruge ordet ”overtalelse” som oversættelse af det engelske ”persuasion”.  Vi mener, at ”overtalelse” er 
det danske ord, der kommer tættest på Jowett og O’Donnells brug af begrebet. 
8
 Jowett & O’Donnell 1999: s. 1. 
9
 Jowett & O’Donnell 1999: s. 6. 
 20 
 
Propaganda kan altså defineres som et intentionelt, systematisk og formålsrettet forsøg på at påvirke 
og manipulere opfattelser og adfærd hos en modtagergruppe for at tjene afsenderens interesser. 
Jowett og O’Donnell anfører, at regeringer og firmaer for eksempel etablerer afdelinger, der 
specifikt tager sig af at skabe systematisk propaganda, og hertil kommer en central pointe: 
”Although the general public is more aware of propaganda agencies during wartime, such 
agencies exists all the time, for they are essential.”10 
 
Skønt vores fokus er rettet mod krigspropaganda, er propaganda altså ikke noget, der kun hører 
krigssituationer eller totalitære styrer til. Propaganda findes i alle stater, til alle tider. Så snart 
eksempelvis et firma har behov for at promovere et af deres produkters overlegenhed i forhold til et 
konkurrerende mærke, vil firmaets marketingsafdeling iværksætte en systematisk og formålsrettet 
kampagne med det formål at påvirke adfærden hos den potentielle køber. Skønt reklamebranchen 
sjældent bliver opfattet som propaganda-institutioner, benytter den de samme grundlæggende 
teknikker som for eksempel en statsmagt, der gennem propaganderende envejs-kommunikation 
forsøger at forherlige styret. 
 
I forsøget på at overbevise modtageren forsøger propagandisten at opbygge en særlig følelse hos 
modtageren. Det kan være en fællesskabsfølelse, som for eksempel ”vi står alle sammen mod den 
fælles fjende” eller et budskab, der synes særligt rettet mod det enkelte individ som for eksempel: 
”det er din pligt at betale dine skatter, for det er dine penge som skal hjælpe landet til at vinde 
krigen.” Jowett og O’Donnell skriver herom: 
 
”The goal of propaganda is to ”attempt”, or try, to create a certain state or states in 
a certain audience; thus, propaganda is an attempt at directive communication with 
an objective that has been established a priori. The desired state may be perceptual, 
cognitive, behavioral, or all three.”11 
 
Kigger vi på de tre sidstnævnte elementer er det første perception, og det er gennem perceptionen at 
man kan bearbejde både erkendelse (cognition) og adfærd (behaviour). Netop at forme perception er 
et af propagandistens væsentligste instrumenter. Perception skal ifølge Jowett og O’Donnell forstås 
                                               
10
 Jowett & O’Donnell 1999: s. 6. 
11
 Jowett & O’Donnell 1999: s. 6. 
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som den proces, der foregår, mens individet modtager og bearbejder information fra enten 
omverdenen eller personens eget indre. I propaganda finder perceptionsbearbejdelse ofte sted 
igennem sprog og billeder, hvilket gør blandt andet slogans, plakater og symboler til særdeles 
effektive værktøjer.12 
 
Er det da et problem at operere med en definition af propaganda, der er så bred, at eksempelvis 
reklameindustriens salgsmetoder falder inden for begrebets rammer? Egentlig ikke, for ovenstående 
definition er Jowett og O’Donnells overordnede beskrivelse, der først og fremmest forsøger at 
afdække de fundamentale kommunikative karakteristika ved propaganda. En definition, der kan 
rettes mod det enkelte propagandafænomen og, i sammenhæng med en beskrivelse af de 
kontekstuelle omstændigheder, lede til en uddybende analyse og forståelse af propagandaen. 
Endvidere skal det bemærkes, at forståelsen af propaganda som et overvejende negativt begreb er 
en moralsk og værdiladet tolkning af ordet. Det er hverken Jowett og O’Donnells eller vores fortsæt 
at stille os moralsk dømmende overfor for de givne kulturprodukter, der kan karakteriseres som 
propaganda. Vores intention er blot at kaste lys over en række bemærkelsesværdige produktioner og 
forstå med hvilke virkemidler, de har fungeret som propaganda. Vi har valgt at benytte Jowett og 
O’Donnells definition, da vi mener, at den beskriver de grundlæggende forhold i propaganda, og de 
processer som iværksættes, når der propaganderes. 
 
                                               
12
 Jowett & O’Donnell 1999: s. 6. 
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Vurdering af propaganda 
I amerikanske tegnefilm fra 1941-45 med krigsreferencer, udtrykker en krigsreference ofte et 
propagandabudskab i større eller mindre grad. Det har vi erfaret ved gennemsyn af 170 tegnefilm 
med krigsreferencer fra perioden. 
Ifølge Shull og Wilts indeholdt 225 ud af 477 biograftegnefilm, produceret af de 7 store selskaber i 
perioden januar 1942 - september 1945, krigsreferencer (47 %).13 Hertil kommer bestillingsarbejder 
for regeringen, og efter en gennemgang af periodens film og studiernes historie under krigen, kan 
det fastslås, at det kun var Disney, der i større omfang lavede propagandategnefilm bestilt af 
regeringen til distribution i de almindelige biografer.  
Det er vigtigt at notere forskellen mellem Doing Their Bit og vores undersøgelse af propagandaen i 
tegnefilm. Shull og Wilt foretager en kvantitativ undersøgelse af antallet af film med 
krigsreferencer, mens vi forsøger at lave en kvalitativ analyse af filmenes propagandistiske 
virkemidler. Shull og Wilts bog indeholder korte beskrivelser af alle amerikanske biograftegnefilm 
med krigsreferencer fra 2. Verdenskrig, og ved hjælp af disse beskrivelser har det været muligt at 
vurdere, hvorvidt en tegnefilm har indeholdt propaganda eller ej. På den måde har vi kunnet 
målrette vores søgning efter film. Med den store mængde tegnefilm produceret i perioden ville det 
selv sagt havde været noget nær umuligt inden for en rimelig tidshorisont at få overblik over 
propagandaen uden Shull og Wilts filmgennemgange. Men den endelige vurdering af om en 
tegnefilm indeholder propaganda er først foretaget, når vi har set filmen. 
 
Den bedste måde at beskrive propagandaen i tegnefilmene er ikke ved at vurdere om propagandaen 
i de enkelte film er ”hård” eller ”svag”, men ved at beskrive, hvordan propagandaen er 
implementeret i filmen. På den måde kan man dele filmene i to hovedgrupper. Den første gruppe 
udgøres af tegnefilm, der kan beskrives som værende gennemgående propagandistiske. Det vil sige, 
at hele grundlaget for filmen først og fremmest synes at være drevet af en propagandistisk intention, 
og at propagandabudskabet ligger til grundlag for filmens handling. Det er de film, vi primært 
beskæftiger os med i analyserne, da de er de bedste at eksemplificere med. Den anden gruppe er 
tegnefilm, hvor det propagandistiske element ikke er handlingsbærende, men alligevel kommer til 
udtryk i filmen. I disse film kunne propagandabudskabet godt have været udeladt uden, at det ville 
ændre filmenes handling markant. Selv om propagandabudskabet ikke er handlingsbærende, kan det 
                                               
13
 I perioden 1939-41 var det 40 ud af 494 biograftegnefilm fra de 7 store tegnefilmproducenter, der indeholdt 
krigsreferencer (8 %). Heriblandt var det kun tre af de krigsrelaterede film, som blev udsendt efter USA's inddragelse i 
2. Verdenskrig d. 7. december 1941, og som dermed hører med til vores undersøgelse. 
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godt være meget stærkt og gennemtrængende. Et eksempel på dette er en sekvens i Warner Bros. 
filmen Tin Pan Alley Cats (1943). Det er en tegnefilm, der handler om en lille hankat (en stereotyp 
på en afrikansk-amerikaner), som rejser ind i en fantasiverden skabt af jazzmusik. I den mildest talt 
surrealistiske jazzverden optræder i en kort sekvens karikaturer af Hitler og Kejser Hirohito. De er 
fremstillet som to groteske væsner, der danser rundt til musikken, mens de klasker deres bagdele 
mod hinanden. Derefter bliver Hitler-væsnet sparket gentagne gange i enden af en Stalin-figur. 
Sekvensen med de to Aksemagt-ledere er en grov latterliggørelse af fjenden, hvilket netop er et 
propagandistisk virkemiddel. Men selve sekvensen kunne godt have været udeladt, uden at filmens 
handling ville falde til jorden. 
 
   
 
Propagandategnefilm fra andre studier 
Til det samlede propagandabillede skal tegnefilm fra andre amerikanske studier kort omtales. En 
central figur fra selskabet Paramount er Popeye, som tit optrådte på biograflærredet. Hele 32 film 
med Popeye indeholdt krigsreferencer i årene 1940-45, og flere af dem er propagandistiske. Den 
velkendte Superman-tegneseriefigur optrådte også i en række biograftegnefilm under 2. 
Verdenskrig. Der er 6 Superman-tegnefilm fra perioden, som indeholder referencer til 2. 
Verdenskrig, og en del af dem er gennemgående propagandistiske. Superman er en kendt figur den 
dag i dag, men det er primært som tegneseriehelt og ikke som en figur fra tegnefilmmediet. 
Desuden adskiller Superman-tegnefilmene sig fra de andre biograftegnefilm ved ikke at være 
humoristiske, men er korte, animerede spændingsfilm. Endelig optræder Woody Woodpecker i 6 
tegnefilm med krigsreferencer, som alle blev udsendt af Universal. 
  
MGM’s (Metro-Goldwyn-Mayer) tegnefilmafdeling stod for nogle af de bedste tegnefilm i 
1940’erne. En stor del af MGM’s tegnefilm indeholdt krigsreferencer, hvor af mange af disse er 
propagandabudskaber. Men MGM brugte for eksempel næsten ikke deres to animerede stjerner, 
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Tom og Jerry, til propaganda. Selskabet lavede kun 1 film (Blitz Wolf, 1942) der var gennemgående 
propagandistisk. 
Terrytoons er betegnelsen for tegnefilm fra Paul Terrys tegnefilmstudie, der blev udsendt gennem 
20th Century Fox. Terrytoons lavede under 2. Verdenskrig mange film, der indeholdt propaganda, 
men Terrytoons produktioner var ikke af særlig høj kvalitet, og er svære at skaffe i dag.14 
Terrytoons havde en række figurer, der var kendte den gang, men som er glemt i dag. Et eksempel 
her på er Gandy Goose (en kopi af Donald Duck), der optrådte i et par film med referencer til 
krigssituationen. En meget interessant propagandategnefilm fra Terrytoons er The Last Round Up 
(1943) med netop Gandy Goose. Filmen indeholder en af de mest markante latterliggørelser af 
fjenden i amerikanske tegnefilm fra perioden. I filmen er Hitler fremstillet som en gryntende gris, 
mens Mussolini er fremstillet som en dresseret abe. Columbia Pictures, der havde figurer som Fox 
’n’ Crow i deres animerede persongalleri, er det sidste af de syv store amerikanske producenter af 
tegnefilm. Selskabet producerede også en hel del film med krigsreferencer gennem krigsårene, men 
få film, der var gennemgående propagandistiske. Columbia og Universal er de eneste studier, vi 
ikke har kunnet skaffe hele tegnefilm med krigsreferencer fra. Til gengæld har vi set klip fra begge 
studiers krigsproduktioner gennem dokumentarfilmene The Ducktators og Cartoons Go To War. 
 
Tegnefilmpropagandaen gennem krigsårene 
De første almindelige spillefilm, der indeholdt direkte angreb på nazismen kom i slutningen af 
1939. Men der blev ikke udsendt biograftegnefilm med eksplicit propaganda omhandlende 2. 
Verdenskrig, før USA trådte ind i krigen. Disney lavede propagandategnefilm for den canadiske 
regering før USA kom med i krigen, og Warner Bros. fik en bestilling på tegnefilmen Any Bonds 
Today?, der skulle reklamere for salg af krigsobligationer, et par dage før angrebet på Pearl Harbor 
d. 7. december 1941. Hertil skal det nævnes, at USA i 1941, på trods af at det japanske flyangreb 
kom som en overraskelse, så småt var begyndt at forberede sig på at skulle deltage i krigen, og en 
semimobilisering af landet var påbegyndt. 
 
Der skete ikke markante indholdsmæssige ændringer i de propagandistiske budskaber i 
tegnefilmene gennem krigsårene. Tegnefilmene følger og refererer ikke i nævneværdig grad, hvad 
der skete på den politiske scene. Propagandaen i tegnefilmene er grundlæggende centreret om 
amerikanske kerneværdier, der sættes i skarp kontrast til fjendens påståede værdier. Den største 
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forskel gennem årene er mængden af propagandategnefilm. Der er færre film med et 
propagandistisk indhold i slutningen af krigen sammenlignet med den første tid. Fra 1944, hvor De 
Allierede synes at have fået det afgørende overtag i krigen, begynder det for alvor at tynde ud i 
mængden af propagandabudskaber. Men der er eksempler på tegnefilm, som er gennemgående 
propagandistiske helt frem til slutningen af krigen. Året 1943 er kulminationen på den 
propagandabegivenhed, de amerikanske tegnefilm udgør. Det er året, hvor der er flest 
propagandabudskaber, og flest film, der er gennemgående propagandistiske.15 Warner Bros. var de 
mest vedholdende med krigsreferencer og propagandabudskaber i deres tegnefilm. Hvor Disney i 
1945 (indtil september) kun producerede 1 film ud af 10, der indeholdt krigsreferencer, så lavede 
Warner Bros. i samme periode hele 10 film ud af 15.16 Vi har i analyserne flest film fra 1942 og 
1943, men dette er blot et udtryk for, at der var flest propagandafilm i de to år. En 
propagandategnefilm fra 1942 med en kendt animeret figur er for eksempel fuldt ud repræsentativ 
for en undersøgelse af brugen af kendte tegnefilmsfigurer i hele perioden 1941-1945. Det er, som 
sagt, mængden af propagandategnefilm, der varierer og ikke det propagandistiske indhold, og de få 
analytiske pointer, der har forbindelse til en films udgivelsestidspunkt, vil blive nævnt løbende.  
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Amerikanske propagandategnefilm under 1. Verdenskrig 
Da de amerikanske tegnefilmstudier påbegyndte deres produktion af propagandategnefilm under 2. 
Verdenskrig, var det ikke en egentlig ny brug af mediet som iværksattes. Tegnefilm havde allerede 
været anvendt til propaganda under 1. Verdenskrig, mens animationsteknikken endnu var ganske 
ung. I begge perioder blev der både produceret privatfinansierede krigstegnefilm og militære 
instruktionsfilm for staten. Desuden anvendtes populære figurer til at sælge de propagandistiske 
budskaber, ligesom tegnefilmene gjorde reklame for salget af krigsobligationer under begge krige. 
Propagandaen var mindre nuanceret og langt mere hadsk under 1. Verdenskrig, men i begge 
perioder fremstillede man fjenden gennem stærkt forsimplede og beskæmmende stereotyper. For at 
give et mere fyldestgørende billede af de processer, der ledte til brugen af tegnefilm som 
propagandaredskab under 2. Verdenskrig, vil det følgende afsnit skitsere nogle af hovedtrækkene 
ved de politiske tegnefilm, som blev produceret under 1. Verdenskrig.17  
 
Ubådskrig og had til hunnerne 
1. Verdenskrig var brudt ud i Europa i august 1914, men USA blev ikke direkte involveret i krigen 
før april 1917. Alligevel satte verdenssituationen sine spor i den amerikanske filmproduktion før 
krigsdeltagelsen, herunder også i tegnefilmene.  
Den første tegnefilm, der refererede til 1. Verdenskrig var Col. Heeza Liar in the Trenches.18. Den 
havde premiere i juni 1915, en måned efter at en tysk ubåd havde torpederet det britiske 
passagerskib Lusitania, hvor 128 amerikanere var blandt de omkomne.19 Mange så sænkningen som 
et udtryk for, at krigen var ved at rykke tættere på USA, og herefter blev de krigsrefererende 
tegnefilm også hyppigere. Sænkningen af Lusitania blev fremstillet som et symbol på tyskernes 
luskede bagholdsangreb på civile, og da USA kom med i krigen, benyttede en af animationsfilmens 
pionerer, Winsor McCay, tragedien som omdrejningspunkt for den antityske tegnefilm The Sinking 
of the Lusitania. Den tyske grusomhed understreges i filmens sluttekst:”The man who fired the shot 
was decorated for it by the Kaiser! And yet they tell us not to hate the Hun.”20 
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Tyskerne blev gerne omtalt som ”hunner” i den amerikansk producerede anti-tyske propaganda. 
Myten om hunnerne som et barbarisk folkefærd, der plyndrede og voldtog, hvor end deres vilde 
horder vandt frem, blev udnyttet til fulde i den amerikanske krigspropaganda. Den tyske kejser 
Wilhelm var det foretrukne objekt for karikatur og latterliggørelse, og i 1918 var der premiere på 
spillefilm med titler som Kaiser, Beast of Berlin og To Hell With The Kaiser.21 Blandt tegnefilmene 
samme år var How Charlie Captured The Kaiser særligt bemærkelsesværdig, da en animeret 
version af Charlie Chaplins populære vagabondfigur her gjorde grin med kejseren. Som det fremgår 
af billedet nedenfor, lød salgsteksten for filmen: 
”It makes the whole world laugh at the fool Kaiser and his harebrained idiotic outfit.”22 
 
Udover de satiriske tegnefilm og de militære instruktionsfilm var der en tredje type animationsfilm, 
som blev brugt til at udtrykke politiske, krigsrelaterede budskaber: Statsfinansierede reklamefilm, 
der skulle få borgerne til at investere i krigsobligationer. Som vi skal se senere, blev tegnefilm 
hyppigt anvendt til dette formål under 2. Verdenskrig, men også under 1. Verdenskrig findes der et 
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par eksempler. En kortfilm fra 1918 promoverede for eksempel de såkaldte Thrift Stamps under 
mottoet ”Hurry The End of the War”, mens en hestetrukken ligvogn med Kejser Wilhelms lig 
galopperer forbi.23 
 
      
 
Statspropaganda og private studier 
Den 13. april 1917 stiftede Præsident Woodrow Wilson The Committee on Public Information 
(CPI), under ledelse af journalisten George Creel. CPI kom til at fungere som regeringens officielle 
departement for produktion og distribution af krigspropaganda under 1. Verdenskrig, og der blev 
hurtigt dannet en film-division, som skulle undersøge mulighederne for at udnytte det relativt nye 
filmmedie i forbindelse med information og overtalelse. Dette projekt var det første større forsøg, 
den amerikanske regering gjorde på at anvende film i officielt regi, og i slutningen af 1. 
Verdenskrig havde man udviklet en både kompleks og sofistikeret filmkampagne. Et initiativ, der 
skulle komme til at danne grobund for mange af de programmer, som blev iværksat under 2. 
Verdenskrig.24 
Regeringens produktion af propagandafilm var fra starten uløseligt knyttet til bidrag fra den private 
filmindustri.25 I krigens første 6 måneder havde CPI ikke selv færdiggjort nogle film, mens flere af 
de private studier havde produceret patriotiske film allerede inden CPI blev oprettet. Årsagen til at 
studierne på eget initiativ var gået i gang med disse filmprojekter, skal nok findes i det faktum, at 
filmmediet ikke nød nogen synderlig anerkendelse, og generelt blev betragtet som en underlødig 
underholdningsform.26 Samme holdning var der til tegnefilmene, der blev set som en 
levendegørelse af avisernes tegneseriestriber, og ikke som et medium til formidling af saglig 
information. Denne status var filmproducenterne ivrige efter at ændre på, og krigssituationen gav 
studierne en kærkommen lejlighed til at demonstrere filmmediets anvendelighed til politisk 
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holdningspåvirkning, samtidig med at man tildelte sig selv en rolle som offentlighedens patriotiske 
oplysningsorgan.27 Filmhistorikeren Larry Wayne Ward skriver i bogen The Motion Picture Goes to 
War: ”Most film companies seem to have gone out of their way to demonstrate their patriotism and 
support the government’s film campaign.”28 
Derfor tyder noget på, at ligesom adskillige af de første oplysningsfilm var finansieret af 
filmstudierne selv for at skabe en vis saglighed om mediet, så har det samme sandsynligvis gjort sig 
gældende for propagandategnefilmene. Dels har man villet give et indtryk af tegnefilmen som et 
patriotisk medie, og dels ville man gøre opmærksom på dets muligheder i forbindelse med både 
instruktionsfilm og reel propaganda. Flere animatorer blev i løbet af krigen netop hyret af staten til 
at producere militære instruktionsfilm, hvilket viser at regeringen tog tegnefilmen til sig som andet 
end blot et medium for underholdning. 
 
Frygten for propaganda i mellemkrigstiden 
I tiden mellem 1. Verdenskrig og USA’s engagement i 2. Verdenskrig i december 1941 stod den 
såkaldte ”isolationisme” stærkt i USA. I mellemkrigstidens USA gik isolationisterne ind for, at 
USA skulle forholde sig neutralt til Europa, blandt andet ved, at USA ikke skulle knytte alliancer 
med ”de gamle stormagter”. Isolationisterne var primært negative over for et amerikansk 
engagement i verdenspolitikken på baggrund af bitre erfaringer med den amerikanske deltagelse i 1. 
Verdenskrig. De mente, det var en krig, USA aldrig skulle have været med i, da konflikten ikke 
vedkom dem. Mellemkrigstidens ”interventionister” så det modsat som en vigtig opgave for USA at 
være forkæmper for demokrati i verden, især med opblomstringen af fascistiske regimer i Europa i 
1920’erne og 1930’erne.  
 
Allerede kort efter afslutningen på krigshandlingerne i 1918 begyndte flere amerikanere at være 
kritiske over for statens brug af propaganda i krigsårene, hvor filmmediet og Hollywood havde 
spillet en betydelig rolle. Belært af andre krigsførende nationers massive propaganda og en 
efterrationalisering af, hvordan krigen var blevet ”solgt” til den amerikanske befolkning gennem 
Creels propagandabureau, spredtes en udpræget kritisk holdning til propaganda og 
propagandabegrebet i det hele taget. En frygt for, at propaganda på ny skulle trække USA med i en 
europæisk krig, som tilhængere af isolationismen mente, det var sket under 1. Verdenskrig. 
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I starten af 1930’erne begyndte en decideret antipropaganda-bevægelse at tage form i USA. 
Bevægelsen grundede i forestillinger om årsagerne til den amerikanske deltagelse i 1. Verdenskrig. 
Det var blandt andet en udbredt myte, at Storbritannien gennem snedig propaganda og kontrol af 
informationsstrømmen fra Europa til USA, havde narret den amerikanske nation til at gå aktivt ind i 
1. Verdenskrig.29 En anden myte, som havde stor betydning for styrkelsen af isolationismen i 
1930’ernes USA, var myten om, at amerikanske våbenfabrikanter havde narret USA ind i 1. 
Verdenskrig, så de kunne sælge våben til den amerikanske stat. Isolationisternes kritiske indstilling 
førte til neutralitetslove i 1935, 1936 og 1937, der blandt andet begrænsede muligheden for at give 
eller sælge våben til krigsførende nationer. Præsident Franklin D. Roosevelt (præsident 1933-45) 
var grundlæggende interventionist, men måtte være meget påpasselig og føre en neutralitetspolitik 
for ikke at mishage de stærke isolationistiske strømninger i samfundet, der også prægede et flertal af 
politikerne i Washington. 
  
Mistænksomheden over for propaganda i det amerikanske samfund gjorde, at USA i 1939 var den 
eneste stormagt, der ikke havde et propagandaministerium eller en anden større statslig enhed, der 
beskæftigede sig med propaganda.30 Efter krigens udbrud i 1939 blev der oprettet flere statslige 
enheder, der skulle beskæftige sig med informationer om krigen og propaganda.  I 1942 blev disse 
bureauer samlet i Office of War Information, der reelt kom til at fungere som et amerikansk 
propagandaministerium. 
 
Censur af film i USA før og under 2. Verdenskrig 
Allerede fra filmindustriens grundlæggelse i Hollywood i begyndelsen af 1910’erne, var der kritiske 
røster som fandt indholdet i Hollywoods film stødende og i stand til at påvirke samfundets moral i 
en negativ retning. Kritikken kom fra både private og offentlige institutioner, der ofte var 
konservative religiøse grupper. Ifølge dem skulle filmmediet kun bruges til at lave moralsk 
forsvarlig underholdning, der ikke kunne udfordre samfundets normer eller påvirke den offentlige 
opinion. 
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Den massive kritik betød, at de store Hollywood-studier måtte slutte sig sammen i en 
brancheorganisation, der kunne varetage filmmiljøets politiske og økonomiske interesser. I 1922 
dannedes derfor The Motion Picture Producers and Distributers Association (MPPDA), der blandt 
andet skulle modarbejde strengere censurlove samt skabe en generel goodwill i det amerikanske 
samfund omkring Hollywoods filmproduktion. Som leder af MPPDA ansattes republikaneren Will 
H. Hays, og efterhånden blev MPPDA alment kendt som The Hays Office.  
Hays Office var Hollywoods lobbyisme-virksomhed udadtil, men udviklede sig i løbet af et par år 
til en selvcensurerende enhed internt i Hollywoods filmmiljø. Målet med censuren var at få 
studierne til at lave film, der ikke ville vække udenforstående harme.31 Dette fik på sigt stor 
betydning for brugen af Hollywood til propaganda. For Hays Office mente, at det generelt var 
dårlig forretning at lave propaganda, og derfor arbejdede man for at begrænse Hollywoods 
produktion af politiske film op til den amerikanske indtrædelse i 2. Verdenskrig. 
Hays introducerede i 1930 en samling retningslinjer, som han mente, filmstudierne burde følge. 
Disse retningslinjer blev kendt som ”The Production Code”, hvor der blandt andet stod:”No picture 
shall be produced which will lower the moral standard of those who see it”.32 Et centralt budskab i 
retningslinierne var desuden, at Hollywood skulle undgå at støde forskellige samfundsgrupper og 
udenlandske styrer, da det kunne skade filmsalget.33 Men de første par år gik det sløjt med 
håndhævelsen af retningslinierne, og som følge heraf skyllede en bølge af kritik over Hollywood fra 
katolske kredse i 1933-34. En række biskopper fra sammenslutningen Catholic Legion of Decency 
opfordrede til boykot af film fra Hollywood, hvis ikke The Production Code blev overholdt.34 
Biskoppernes trusler førte direkte til, at Hays i midten af 1934 oprettede et nyt og mere 
ressourcestærkt kontor: ”The Production Code Administration” (PCA).35  
Fra da af slog Hollywoods selvregulering/selvcensur for alvor igennem, hvilket kan ses på 
indholdssiden af Hollywood-film efter 1934, da filmene blev væsentligt mere stuerene. 
Filmhistorisk omtaler man tiden 1930-34 som ”pre-code era”, og mange af disse film, både 
almindelige film og animerede film, er tydeligt langt grovere end efter PCA’s oprettelse i 1934.  
I tegnefilm var det i tiden 1930-34 muligt at: ”... see cartoon characters uttering profanity, spitting 
and making obscene gestures. Sexual references were found in a lot of cartoons, while alcohol and 
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drugs were mentioned in a few shorts. There were even a few gags that referred to homosexuality, 
bondage and bestiality.” 36 
 
The Production Code og propaganda før krigen 
Før 2. Verdenskrigs udbrud var de amerikanske filmstudier økonomisk afhængige af det 
udenlandske marked. Alene i Europa var der 35.000 biografer, der jævnligt viste amerikanske film, 
og studiernes regnskaber fra perioden viser, at ca. 40 procent af deres omsætning kom fra det 
udenlandske marked.37 Hays Office var kritiske over for Hollywoods fremstilling af forhold i 
fremmede lande, og brugte PCA til at bremse politiske referencer og negativ omtale af udenlandske 
styrer i Hollywoods film. Det blev i løbet af 1930’erne til et voksende problem, da filmindustrien 
gerne ville lave film, som beskæftigede sig med den ulmende verdensomspændende krise. I bund og 
grund afskar The Production Code filmindustrien fra at behandle politiske emner, som ellers blev 
diskuteret frit i andre medier.38 Hays Office bestemte, at referencer til de fascistiske regimer i 
Europa, og især fremstillingen af fascister som skurke, skulle undgås. Det kunne skade det vigtige 
udenlandske marked, samt vække forskellige politiske gruppers vrede internt i USA og dermed 
medføre negative økonomiske konsekvenser for filmbranchen.  
 
I 1930’erne lykkedes det Hays Office at føre en censurpolitik, der sørgede for, at Hollywoods film, 
heriblandt tegnefilm, ikke satte udenlandske regimer i et negativt lys. Derfor var der kun få 
referencer til samtidens politiske udvikling, og selvsagt endnu færre eksplicitte 
propagandabudskaber, i både almindelige og animerede Hollywood-film fra 1934 til omkring 2. 
Verdenskrigs udbrud i 1939. Flere studieejere havde en interventionistisk overbevisning, men de 
økonomiske hensyn blev vægtet højest. Med krigens udbrud i september 1939 kunne Hays Office 
imidlertid ikke længere holde politiske referencer og propagandabudskaber ude af de amerikanske 
film. USA begyndte åbenlyst at udtrykke sympati for De Allierede lande, og ledende politikere, 
herunder præsident Roosevelt, anså filmmediet som værende et vigtigt instrument til at mobilisere 
befolkningen. Når regeringen først pressede på for at få Hollywood til at lave ”oplysende” (dvs. 
propagandistiske) film, kunne Hays Office ikke længere håndhæve The Production Code så 
radikalt, i forhold til produktionen af propaganda.39 
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Med japanernes angreb på Pearl Harbor blev USA brat involveret i krigen, og så forstummede 
kritikken fra isolationisterne. USA var blevet angrebet, og det var derfor ikke længere et spørgsmål 
om, hvorvidt USA skulle blande sig i en fjern krig eller ej. Nu forgik krigen i USA. Med den 
forsvundne isolationisme var vejen nu banet for, at Hollywoods kunne lave anti-Aksemagt 
propaganda i stor stil. 
 
Da der først blev åbnet op for muligheden for at inkorporere propaganda i Hollywoods film, 
arbejdede Hays Office for at beskytte filmindustrien overfor at blive udnyttet af regeringen. Det var 
vigtigt for Hays Office, at propagandistiske film stadigvæk fulgte The Production Code i andre 
henseender. Hays Office var bevidst om den kritik, amerikanske propagandafilm fra 1. Verdenskrig 
havde afstedkommet efter krigen, og den negative effekt det havde haft på Hollywoods omdømme. 
Målsætningen var derfor at undgå ”hate pictures” eller ”hate the Hun”-film som de kendtes fra 1. 
Verdenskrig. Enkelte propagandafilm fra 1. Verdenskrig havde forårsaget anti-tyske optøjer i flere 
amerikanske byer, og derfor forsøgte Hays Office for eksempel at få studierne til at give et mere 
nuanceret billede af tyskere.40 Hvis en film indeholdt negative fremstillinger af tyskere (nazister), så 
skulle der også være positive fremstillinger. Det kunne for eksempel være ved at vise almindelige 
tyskere som ofre for nazistisk hjernevask.41 Igennem denne strategi forsøgte man at beskytte de 
grupper af tyskere, som boede i USA, så de ikke blev uskyldige ofre for propagandafilmenes 
fremstillinger af fjenden, og på den måde sætte filmindustrien i et dårligt lys. 
 
Regeringens brug af Hollywood til propaganda 
Udarbejdelse og formidling af propaganda medførte et tæt samarbejde mellem regeringen og det 
private erhvervsliv, som ejede og styrede de medier, propagandaen blev udsendt igennem. Det var 
nødvendigt at bruge de private massemedier (presse, radio og film) til at motivere befolkningen og 
informere om krigen, men medierne kunne også komme til at sende forkerte signaler og give 
befolkningen uheldige opfattelser af krigen. Det medførte, at regeringen oprettede en statslig 
informationskoordinerende enhed, der skulle overvåge de private mediers fremstilling af krigen, og 
forsøge at påvirke dem til at lave en, efter deres mening, passende propaganda. Denne enhed blev 
navngivet Office of War Information (OWI), og blev oprettet 13. juni 1942. Enheden var en 
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sammenslutning af fire bureauer, der på forskellige områder beskæftigede sig med propaganda og 
formidling af nyheder om krigen til den amerikanske befolkning. OWI skulle beskæftige sig med 
alt, der havde med krigen at gøre i medierne, herunder film, og fungere som et bindeled mellem 
staten og medierne. 
OWI etableredes med følgende formål: ”… in recognition of the right of the American people and 
of all other people opposing the Axis aggressors to be truthfully informed about the common war 
effort.”42 
 
OWI’s mål for propaganda var, at den skulle samle den amerikanske befolkning til en forståelse for, 
og tilslutning til, regeringens krigspolitik. OWI skulle være del af den ”undervisning” af 
befolkningen, som regeringen fandt nødvendig i krigssituationen. Med det menes for eksempel, at 
befolkningen skulle vide, hvordan man opførte sig i et land i krig ved eksempelvis at spare på 
benzin og indlevere produkter til genbrug i krigsindustrien (didaktisk propaganda). 
 
OWI var ikke officielt en statslig propagandaenhed, men reelt var bureauet den amerikanske 
regeringens tænketank for propaganda under 2. Verdenskrig. Film var, med mediets store 
udbredelse og oplagte potentiale for propaganda, et vigtigt område at overvåge og gøre brug af. Det 
var nødvendigt at holde nøje øje med Hollywood, da studierne havde frihed til selv at lave 
propaganda, og mulighed for at udbrede det i landets tusindvis af biografer.43 OWI havde fuld 
kontrol over distributionen af de private filmstudiers produktioner, heriblandt deres 
privatfinansierede propagandafilm, til det udenlandske marked. Men som propagandaenhed kom 
OWI aldrig i nærheden af at besidde de beføjelser, som andre nationers ”propagandaministerier” 
havde, da de ikke på samme måde kunne kontrollere indenrigspropagandaen.44 
 
Arbejdet med informationsformidling og propaganda var ikke problemfrit, og modstand i 
Kongressen mod OWI’s indenrigsarbejde betød, at enheden efterhånden kun fik begrænsede midler. 
I 1944 opererede OWI derfor næsten udelukkende med sager relateret til i udlandet. I 1945 blev 
OWI nedlagt og udenrigsdelen blev overført til Department of State. Trods bureauets korte levetid, 
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havde dets virke stor indflydelse på udformningen af den amerikanske propaganda under 2. 
Verdenskrig. 
 
Et af OWI’s mål for nationens private medieforetagender var at undgå, at medierne lavede for 
”grov” propaganda. Man ville undgå propaganda, der tangerede 1. Verdenskrigs ”hate pictures”, så 
regeringen ikke risikerede at blive kritiseret for en lignende strategi efter krigen. Et mål OWI delte 
med Hollywoods egen enhed for selvcensur, Hays Office. OWI havde ikke formel myndighed til at 
diktere udformningen af propaganda hos de privatejede mediekoncerner, men havde et omfattende 
lobby-arbejde for at påvirke medierne til at lave propaganda efter OWI’s visioner.  
 
I forbindelse med de privatejede filmstudier i Hollywood udsendte OWI et sæt retningslinjer 
vedrørende filmproduktionen, så studierne kunne lave en form for filmpropaganda, som regeringen 
fandt passende. Retningslinjerne blev udsendt til studierne, og studierne tog, med en vis skepsis, 
dokumentet til sig. Hollywood-studierne ville gerne bidrage til krigsindsatsen, men var samtidig 
alvorligt bekymrede for, at OWI forsøgte at udøve censur på deres film. Studierne var sikret stor 
frihed gennem den amerikanske lovgivning, og behøvede derfor ikke at følge OWI’s retningslinjer 
for udformningen af propaganda. Men bureauets nøje overvågning, kritiske henvendelser og 
engagement kunne godt opfattes som et forsøg på censur fra føderal side. Flere studier udarbejdede 
referater af OWIs retningslinier, og uddelte disse til medarbejderne.45 Dette dokument udtrykker et 
bestemt syn på USA, verden og krigen, og omhandler hvordan dette gerne skulle indarbejdes i den 
amerikanske propaganda under 2. Verdenskrig.46 ”The OWI Code” (som retningslinjerne blev 
kendt) indeholder blandt andet følgende syv spørgsmål, som OWI bad filmfolkene overveje: 
 
1. Will this picture help win the war? 
2. What war information problem does it seek to clarify, dramatize or interpret? 
3. If it is an”escape” picture, will it harm the war effort by creating a false picture of 
America, her allies, or the world we live in? 
4. Does it merely use the war as the basis for a profitable picture, contributing nothing 
of real significance to the war effort and possibly lessening the effect of other pictures 
of more importance? 
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5. Does it contribute something new to our understanding of the world conflict and the 
various forces involved, or has the subject already been adequately covered? 
6. When the picture reaches its maximum circulation on the screen, will it reflect 
conditions as they are and fill a need current at that time, or will it be out-dated? 
7. Does the picture tell the truth or will the young people of today have reason to say 
they were mislead by propaganda?47 
 
Disse retningslinier udtrykker OWIs intentioner om at påvirke og styre propagandaen. Selv om 
OWI forsøgte at ensrette og styre informationsstrømmen, så den kom til at tjene regeringens 
interesser, er retningslinierne også et udtryk for, at man ikke ville misinformere befolkningen ved 
direkte løgnagtig propaganda. Som det sidste punkt indikerer, ville man netop undgå den type 
propaganda, som kunne være forledende, og potentielt kunne give tilbageslag i lighed med den 
kritik, der havde været af propaganda efter 1. Verdenskrig. 
 
Et statsligt bureau, der beskæftigede sig med propaganda, men som ikke var del af OWI, var Office 
of the Coordinator of Inter-American Affairs (CIAA). Dette bureau havde til opgave at udarbejde 
propaganda, der skulle styrke forholdet mellem Nord- og Sydamerika, og på den måde komme 
fascistiske tendenser i flere mellem- og sydamerikanske lande til livs. Det resulterede i propaganda, 
som hyldede ideen om et fællesskab mellem indbyggerne på de to amerikanske kontinenter. 
Bureauet arbejdede tæt sammen med de studier, det havde bestilt film hos, men det overvågede ikke 
filmindustrien på samme måde, som OWI gjorde. Blandt de private studier som producerede film 
for CIAA var Walt Disney Studios. 
 
Studierne havde ofte stor frihed til selv at udforme propagandaen i bestillingsarbejderne, og som 
nævnt havde de også frihed til selv at producere film, der var propagandistiske. Der skal skelnes 
mellem de tegnefilm, som er bestillingsopgaver for regeringen og så de tegnefilm, der blev lavet 
uden statslig finansiering. På trods af denne frihed, skal det understreges, at tegnefilmproducenterne 
i Hollywood meget vel kendte, og blev inspirerede af, OWI’s retningslinjer for filmpropaganda.48 
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OWI og PCA har begge været med til forme propagandaens udtryk i Hollywoods film under 2. 
Verdenskrig. Ved at inddrage disse to overvågningsbureauer, det ene statsligt og det andet privat, i 
undersøgelsen af tegnefilmpropaganda får man indsigt i forholdet mellem staten og Hollywood 
under krigen. Trods forskellige opfattelser af moral, deler de et vist fælles syn på det billede af 
Amerika, som propagandaen skulle udtrykke. 
 38 
Walt Disney Studio 
Allerede få timer efter angrebet på Pearl Harbor blev Walt Disney ringet op af sin studiemanager, 
der netop havde fået at vide, at militæret var i gang med at rykke ind i hans bygninger.49 Disneys 
studie var nemlig placeret tæt på flyfabrikken Lockheed, og da den var et potentielt mål for 
japanske angrebsfly, var det store studieområde et oplagt sted at indlogere antiluftskyts-soldater. 
 
Walt Disney havde produceret tegnefilm siden 1922 gennem sit første firma Laugh-O-Gram Films, 
hvor han med skiftende held havde forsøgt at slå sit navn fast med en række forskellige animerede 
figurer.50 I 1924 stiftede han sammen med broderen Roy firmaet Disney Bros. Studio.51 Først i 1928 
skiftede studiet navn til The Walt Disney Studio, og samme år introducerede han Mickey Mouse i 
filmen Steamboat Willie, der vakte opsigt som den første tegnefilm med et fuldt integreret lydspor. 
Hermed var grundstenen lagt til Disneys hastigt stigende succes, og da USA indtrådte i 2. 
Verdenskrig var det blevet et stort, velrenommeret studie, der, ulig de fleste af de større 
konkurrenter, udelukkende producerede animationsfilm. Mickey Mouse, Donald Duck, Goofy, 
Pluto og en række af Disneys øvrige figurer var blevet hvermandseje både i USA og i Europa. De 
mest populære figurer havde efterhånden fået deres egne serier af korte film, som hyppigt blev vist 
for de ca. 85 millioner mennesker, der ugentligt gik i biografen i USA.52  Succesen gav Disney 
mulighed for at udvide, og i 1938 købte han et stykke land i Burbank i Californien, hvor han opførte 
et helt nyt kompleks af studiebygninger. Studiet blev taget i brug i 1940, og det var i disse 
bygninger, militæret rykkede ind dagen efter Pearl Harbor. Skønt Disney stadig fik lov til at 
fortsætte sit arbejde i studierne, blev store dele af komplekset lukket af som top-sikrede områder. 
Parkeringshuset kom til at tjene som opbevaringssted for ammunition. Kontorer blev omdannet til 
sovepladser, mens Disneys ansatte blev udstyret med identifikationskort, og rykket sammen på den 
resterende plads. Militæret forblev på Disney-studiets område i krigens første otte måneder, indtil 
det efterhånden blev klart, at et luftangreb på Californien var usandsynligt.53 
 
Propagandafilm til Canada 
Skønt militærets indrykning på Disneys faciliteter i bogstaveligste forstand bragte krigssituationen 
helt ind i studiet, var Disneys involvering i krigsrelaterede film startet noget tidligere. Krigen betød, 
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at Disney gradvist tabte markederne i Europa, der på det tidspunkt genererede en stor del af 
selskabets indtægter.54 Den økonomiske krise Disney hermed kom ud i, ansporede selskabet til at 
søge nye områder, hvor de kunne afsætte deres animationsfilm. 
 
Den 3. april 1941 inviterede Disney repræsentanter fra flyindustrien samt andre potentielle 
samarbejdspartnere til en konference i Burbank-studierne, hvor diskussionsemnet var anvendelsen 
af animationsfilm til andet end underholdning. Blandt de indbudte gæster var John Grierson, en 
canadisk dokumentarfilminstruktør der var kommissær for The National Film Board of Canada. Da 
han repræsenterede et land, som allerede var i krig, så han med det samme en mulighed for 
udnyttelse af animationsmediet i forbindelse med krigsindsatsen.55 Grierson bestilte blandt andet en 
instruktionsfilm til militæret om anvendelsen af en anti-tankriffel. Det blev til filmen Stop That 
Tank, som skal nævnes for dens kombination af humor og nøgterne beskrivelser af geværets 
funktioner.56 
    
 
I filmen optræder sågar Disneys første karikatur af Hitler, der på vrøvletysk raser efter at være 
blevet stoppet i sin lille tank af canadiske soldater udstyret med The Boys MK-I Anti-Tank Rifle. 
Soldaterne skyder i bogstaveligste forstand Hitler direkte til helvede. Her bryder Hitler sammen i en 
blanding af arrighed og gråd, mens han tager sit tøj af, og hulkende lægger sig i fosterstilling på 
jorden. 
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Kendte Disneyfigurer i canadisk krigstjeneste 
Stop That Tank var udelukkende produceret til forevisning for canadisk militær-personel, men 
Grierson bestilte yderligere fire film, der skulle fremvises offentligt i de canadiske biografer. 
Filmene skulle opfordre landets befolkning til at investere i krigsobligationer, og her valgte man 
bevidst en humoristisk indfaldsvinkel. Da filmene både skulle produceres hurtigt og var underlagt et 
begrænset budget på i alt $20.000, besluttede Disney at benytte nogle af sine kendte figurer. Herved 
kunne man genbruge materiale fra tidligere film samtidig med, at de genkendelige komiske figurer 
kom til at formidle budskabet om vigtigheden af at investere i krigsobligationer. De fire film var 
alle opbygget på samme måde, hvor den lette og humoristisk didaktiske tegnefilm blev fulgt op af 
en hårdere propaganderen for, hvordan den canadiske regering ville bruge indtægterne fra salget af 
krigsobligationer til at lede landet til sejr.57 
Første resultat af aftalen blev filmen The Thrifty Pig (19/11 1941), der var baseret på materiale fra 
den Oscar-vindende Silly Symphony-film The Three Little Pigs fra 1933.58 Disneys opdaterede ulv 
var udstyret med svastika-armbind, og fremstillingen lod ikke nogen være i tvivl om, hvem den nye 
fjende var.59 Handlingen følger samme forløb som originalen, hvor ulven puster grisenes huse 
omkuld, indtil den til sidst må give fortabt over for den praktiske gris solide stenhus. Et nærmere 
blik på murstenene viser imidlertid, at huset er lavet af krigsobligationer, hvilket forklarer husets 
stabilitet. Grisene smider snart de særlige mursten efter Ulven, der bliver jaget på flugt, mens vi ser 
Union Jack gå til tops. 
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Der dannes hermed en særlig forbindelse mellem det patriotiske og det effektive i at investere i 
krigsobligationer. Den anden Disney-film, der opfordrede til køb af krigsobligationer, kom til at 
bære titlen The Seven Wise Dwarfs (12/12/ 1941). Her blev genbrugt materiale med de syv dværge 
fra Snow White, men hvor dværgene i filmen vendte hjem til Snehvide efter endt arbejdsdag, tager 
de her til byen for at omsætte deres diamanter til krigsobligationer.  
Tredje film i rækken var Donald’s Decision (11/1 1942), der markerede Donald Ducks debut i en 
krigstegnefilm. Den henvendte sig til den almindelige lønmodtager, for hvem det ikke var en 
indlysende beslutning at investere overskuddet fra husholdningsbudgettet i krigsobligationer. 
Filmen er opbygget omkring en allegorisk konflikt mellem en engel, der opfordrer Donald til at 
bruge sine penge på krigsobligationer, og en nazi-djævel, der mener, han skal bruge dem på sig 
selv. Kampen falder efter korporlige sammenstød ud til englens fordel, der herefter leder Donald på 
rette vej mod postkontoret for at købe obligationer. Filmen kom tematisk til at fungere som 
skabelon for flere af de film, Disney senere producerede for den amerikanske regering. 
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Den sidste krigsobligations-film, Disney producerede for den canadiske regering kom til at bære 
titlen All Together. Her optræder langt størstedelen af studiets figurer i en march forbi den 
canadiske parlamentsbygning.60 Budskabet er naturligvis tydeligt; Ganske som samtlige af de 
kendte Disney-figurer står sammen mod fjenden, således skal også alle canadiske borgere gøre 
deres pligt og danne fælles front ved at investere i krigsobligationer. I slutsekvensen ændrer tonen 
sig dog fra munterhed til det mere dystre, da man ser et tysk kampfly blive skudt ned, mens 
krigsobligationer på samlebånd omdanner sig til bombemaskiner. Skønt Grierson og The National 
Film Board of Canada var vældig tilfredse med Disneys arbejde, kom studiet ikke til at producere 
flere krigsrelaterede film specifikt rettet mod Canada. Men en række af de krigstegnefilm, Disney 
senere hen producerede for den amerikanske regering, viste sig også at være brugbare på det 
canadiske marked.61 
 
Film for den amerikanske regering 
“America’s entry into World War II had occasioned a liaison between the Disney Studio and the 
U.S. government which was unprecedented in the history of the film industry.” 
Richard Shale, 1982.62 
 
Disneys produktion af film for den canadiske regering kom til at bane vej for et tæt samarbejde med 
en lang række instanser under den amerikanske regering. Allerede den 8. december 1941, dagen 
efter angrebet på Pearl Harbor, skrev Disney kontrakt på sin første film for militæret. Den 
amerikanske regering havde i flere henvendelser til studiet gjort opmærksom på, at Disneys figurer 
kunne fungere som identifikationsobjekter for den almindelige amerikaner, og at man ad den vej 
kunne mobilisere befolkningen gennem opfordringer til at deltage i de civile forsvarsprogrammer.63  
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The Navy Department Bureau of Aeronautics havde skrevet til studiet d. 28. november 1941, og 
efterspurgt en serie af film, der instruerede i identifikation af fly og krigsskibe. Robert Carr fra 
Disneys studier skrev tilbage d. 4. december, hvor han udførligt redegjorde for fordelene ved at 
benytte netop Disneys studie. Da Pearl Harbor så indtræf tre dage senere, vidste flåden præcis, hvad 
Disney kunne tilbyde, og den 8. december 1941 skrev Disney kontrakt med flåden om 
udarbejdelsen af 20 instruktionsfilm.64  
Filmene skulle overholde en lang række formelle regler, og da man efterstræbte nøgterne 
instruktionsfilm, modsatte flåden sig brug af humor i filmene.65 Kontrakten med flåden kom på et 
tiltrængt tidspunkt, da 1941 havde været et hårdt år for Disney økonomisk. Da årsregnskabet blev 
gjort op, havde selskabet over en million dollars i underskud, delvist på grund af tabet af de 
europæiske markeder og dels fordi Disneys to store fuldlængde-satsninger; Pinocchio og Fantasia, 
ikke blev de ventede succeser.66 
I 1943 havde Disney kontrakter med regeringen for $2.600.000.67 Dette arbejde udgjorde 94 % af 
studiets samlede produktion.68 Det gav en hektisk aktivitet i studiet, og mens efterspørgslen var 
størst, producerede Disney op mod fem gange det antal film, studiet havde været vandt til i 
fredstid.69 
På trods af den store produktion af instruktionsfilm var disse kontrakter med regeringen ikke 
nødvendigvis nogen guldgrube for Disney. Arbejdet holdt hjulene i gang i studiet, men adskillige af 
serierne var produceret på meget stramme budgetter, og når de blev overskredet, hvilket skete 
relativt ofte, hæftede Disney-studiet selv for underskuddet.70 
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God nabo-politik 
”While half the world is being forced to shout ”Heil Hitler” our answer is to say, ”Saludos 
Amigos.”” 
Walt Disney, 12. december 1942.71 
 
De militære instruktionsfilm var dog ikke de første opgaver, Disney påtog sig for den amerikanske 
regering. Gennem sit arbejde for den canadiske regering havde studiet også tiltrukket sig 
opmærksomhed fra det nyligt oprettede statslige bureau Office of the Coordinator of Inter-
American Affairs (CIAA). Lederen af CIAA, Nelson Rockefeller, henvendte sig i sommeren 1941 
til Disney med et forslag om at påbegynde en produktion af film, der skulle styrke forholdet mellem 
de amerikanske kontinenter. Anledningen var, at der på dette tidspunkt var udbredte sympatier for 
Nazityskland i flere latinamerikanske lande, hvilket blandt andet betød, at tyske propagandafilm 
tiltrak meget store publikumsmængder. For at hindre at disse tendenser skulle udvikle sig til en reel 
trussel for USA, førte den amerikanske regering det, der blev omtalt som ”Good Neighbour Policy”, 
hvilket CIAA fungerede som koordinator for. Der var blandt andet brug for en modvægt til de tyske 
film, og da Disneys figurer i forvejen nød stor popularitet i Latinamerika, forekom Disney-studiets 
universelt appellerende stil at være et oplagt valg til film, der fremhævede lighedstræk mellem de 
amerikanske kontinenter, og opdyrkede en følelse af samhørighed.72 Med støtte fra CIAA gik 
Disney derfor i gang med en række projekter, der skulle promovere den gode nabo-politik. Efter en 
research-rejse rundt i en række latinamerikanske lande i august 1941, påbegyndtes en række 
produktioner specielt rettet mod det latinamerikanske marked. Det blev blandt andet til de to 
biograffilm Saludos Amigos (6/2 1943) og The Three Caballeros (3/2 1945), der havde en række af 
Disneys bedst kendte figurer i hovedrollerne. Desuden producerede studiet en lang række 
oplysningsfilm om landbrug, hygiejne, sygdom etc. til Latinamerika.73 Vi skal ikke komme 
nærmere ind på disse film her, da de, til trods for deres propagandistiske intentioner, ikke 
kommenterer på krigssituationen. Til gengæld vil vi kaste lys over nogle af de tanker, som studiet 
gjorde sig forud for produktionen af de forskellige film for CIAA, da det giver et indblik i nogle af 
de propagandistiske virkemidler, som studiet var bevidste om, de kunne gøre brug af. 
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Carrs rapport til CIAA 
I forbindelse med filmene til Latinamerika udarbejdede Robert Spencer Carr, en af Disneys 
specialister i audiovisuelle virkemidler, en rapport i januar 1942 til CIAA om studiets idéer. 
Her foreslog han, at Disney skulle oprette en ”Ideological Symbol Department”, der skulle udvikle 
figurer, hvis fremtoning ville være ideelle til at overlevere politiske budskaber. 
“We need […] characters to take their place alongside such familiar and effective simplifications 
as Uncle Sam [...] These anthropomorphic symbols have always been a great comfort to the 
common man, for they create in him a secure feeling that he understands the rather complex values 
which he is being asked to give his life to defend. Hence the high importance of symbols in morale-
building, and the crucial importance of cartooning as a source of symbols.”74 
Man var altså fuldt ud bevidst om, hvilke muligheder mediet havde for at blive anvendt til direkte, 
eksplicit propaganda. Carrs rapport viser en forståelse for de psykologiske virkemidler, 
tegnefilmene kunne gøre brug af i forbindelse med overleveringen af politiske budskaber. Hans 
fokus på de antropomorfe symboler er i særdeleshed interessant, når man ser på den rolle Disneys 
populære figurer kom til at spille i studiets mere eksplicit propagandistiske tegnefilm. Brugen af 
disse figurer kom netop til at forklare komplekse sammenhænge i et let forståeligt sprog, som både 
skulle retfærdiggøre krigsindsatsen og mobilisere befolkningen. 
Til trods for Carrs vidtgående spekulationer ud i Disneys potentielle propagandavirksomhed, kom 
de endelige film rettet mod det latinamerikanske marked ikke i synderlig grad til at bære præg af 
disse overvejelser. Man satsede i stedet på en mere subtil holdningspåvirkning, som blandt andet 
netop blev overbragt via studiets kendte figurer. Men Disneys kontrakt med CIAA inkluderede også 
bestillingen på fire særligt antinazistiske produktioner, der kunne benyttes både på hjemmemarkedet 
og i udlandet, og her blev den propagandistiske tone skærpet kraftigt.75 
 
Propaganda til hjemmefronten 
CIAAs bestilling resulterede i de fire film Der Fuehrer’s Face, Chicken Little, Reason and Emotion 
og Education for Death.76 Filmene blev udsendt i 1943, og hører til de mest gennemtænkte og 
raffinerede amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig. Flere af disse film er 
karakteristiske for en række af de overordnede tematikker, som går igen i propagandategnefilmene 
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generelt. Vi har derfor udvalgt Der Fuehrer’s Face som et af de primære analyseeksempler i temaet 
om brugen af kendte figurer, mens Education for Death vil blive analyseret i temaet om 
fremstillinger af fjenden. De nærmere historiske omstændigheder i forbindelse med produktionen af 
disse film er beskrevet i forbindelse med de temaer, filmene er kategoriseret under. De øvrige af 
Disneys mest eksplicit propagandistiske film, som ikke bliver underlagt særskilt analyse, vil blive 
skitseret kort i det følgende. 
Reason and Emotion forsøger at beskrive forholdet mellem fornuft og følelse, og herigennem 
forklare, hvordan nazismen har vundet indpas i Tyskland ved at appellere til det rent 
følelsesmæssige på bekostning af fornuften. Fornuften og følelsen er symboliseret ved to stridende 
figurer, hvis interne magtkampe er styrende for de menneskelige handlingsmønstre. De to figurer 
styrer i bogstaveligste forstand mennesket, hvis hoved er fremstillet som et cockpit. Reason er en 
nobelt klædt herre, som er fattet og velartikuleret, mens Emotion er fremstillet som en hulemand, 
iklædt dyreskind og bevæbnet med en kølle. Efter en lektion om hvordan det kan gå galt for en 
almindelig amerikaner, når Emotion sidder i førersædet, skifter scenen til Nazityskland. Her vises, 
hvordan Hitler spiller på følelser som had, frygt og stolthed, og Emotion rives straks med, hvorefter 
han slår Reason ned, og sætter ham i koncentrationslejr. Scenen skifter tilbage til amerikanerens 
hoved, hvor Reason og Emotion nu er belært af historiens pointe, og beslutter sig for at slutte fred 
og forene kræfterne mod fjenden. De sidder nu begge i førersædet, og styrer en jægerpilot mod 
allieret sejr. Reason and Emotion er bemærkelsesværdig for dens didaktiske indhold og simple 
psykologiske forklaringsmetoder. 
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Den sidste film Disney nåede at producere for CIAA var Chicken Little, der er en analogi på 
børnefabelen af samme navn. Historien bruges i denne sammenhæng til at behandle 
forledelsesmotiver i den nazistiske ideologi og til at advare mod rygtespredning og fjendtlig 
propaganda. En udspekuleret ræv ved navn Foxy Loxy anvender psykologiske midler til at 
overbevise den naive Chicken Little om, at himlen vil styrte ned. Ræven søger inspiration i en 
psykologibog, hvor der blandt andet står: ”To influence the masses, aim first at the least 
intelligent.” Den mindst intelligente er naturligvis Chicken Little, og snart går snakken i 
hønsegården, hvilket resulterer i, at hønsene udnævner Chicken Little til deres leder. Efter hans 
ordre flygter hønsene væk fra gården, og går lige lukt i rævens fælde, som i slutscenen er i gang 
med at lave en hel gravplads af afgnavne kyllingeben. Denne barske afslutning har tjent som en 
afskræmmende advarsel mod rygtemageri, og dens indirekte advarsel mod fjendtlig propaganda er 
et interessant aspekt i en film som selv er utvetydigt propagandistisk.  
     
Disney fortsatte krigen igennem med at producere propagandistiske tegnefilm, der enten var 
selvfinansierede eller bestillingsarbejder for regeringen. Blandt de mest interessante arbejder for 
regeringen er The New Spirit (23/1 1942) og The Spirit of ’43 (7/1 1943), der blev bestilt af det 
amerikanske skatteministerium som led i en kampagne for indbetaling af indkomstskat. The New 
Spirit har vi udvalgt som analyseeksempel i temaet om fremstillinger af Amerika og amerikanerne, 
mens The Spirit of ’43 i høj grad gentager både tematik og virkemidler fra The New Spirit, og derfor 
ikke vil blive behandlet nærmere.  
Resten af Disneys biograftegnefilm, der indeholder propagandabudskaber, er selvfinansierede. Et 
eksempel på disse er Commando Duck (1944), hvor Donald som faldskærmssoldat ødelægger en 
japansk flybase. Men som i de øvrige af Disneys privatfinansierede tegnefilm med krigsreferencer 
er det væsentligt at lægge mærke til, at det propagandistiske element her ikke er handlingsbærende. 
Commando Duck er essentielt en slapstick-komisk beretning om Donalds kvaler med en gummibåd, 
hvor handlingen tilfældigvis foregår i et krigsscenarium. Men propagandaen dukker frem i glimt, 
hvor den kan være nok så eksplicit. I Commando Duck udtrykkes det blandt andet gennem en 
racistisk stereotyp på en japaner, der viser sit feje væsen ved at sige: ”Japanese custom say: allways 
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shooting a man in the back, please”. Hermed slår filmen fast, at det ikke blot er den pågældende 
soldat, der bruger beskidte kneb i krigen, men at et nedrigt handlingsmønster tværtimod er et 
kendetegn ved den fremmedartede japanske kultur. 
   
   
 
Sådanne virkemidler er talrige i Disneys selvfinansierede tegnefilm fra krigen, og typisk ville disse 
propagandistiske elementer godt kunne udelades, uden at det ville forstyrre filmens plot. De 
tegnefilm Disney producerede, hvor det propagandistiske element er handlingsbærende var alle helt 
eller delvist finansieret af offentlige instanser. Det er da også interessant at bemærke, at langt de 
fleste af Disneys film med propagandistiske elementer har været udsendt efter krigen, hvor de 
politiske referencer til 2. Verdenskrig er blevet klippet bort. De gennemgående propagandistiske 
film, som for eksempel de fire antinazistiske film for CIAA, har derimod ikke været tilgængelige 
indtil Disney udsendte dem på dvd i 2004. 
 
Victory Through Air Power 
Disneys mest ambitiøse propaganda-projekt under 2. Verdenskrig har utvivlsomt været den 
selvfinansierede, delvist animerede feature-film Victory Through Air Power fra 1943.77 Da filmen 
er en lang spillefilm, indgår den, trods det gennemgribende propagandaudtryk, ikke direkte i vores 
undersøgelse. Filmen bygger på en bog af samme navn skrevet af en major i det amerikanske 
flyvevåben, Alexander Procofieff de Seversky. Seversky skrev bogen fordi, han var utilfreds med, 
at den amerikanske stat i begyndelsen af krigsdeltagelsen kun havde luftvåbenet som tredje prioritet 
i deres rustningsprogram. Øverst på prioritetslisten stod produktion af krigsskibe til flåden, og det 
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mente Seversky var forkert.78 Major Seversky optræder som speaker i filmen i en række live-
sekvenser, hvor han i detaljer fortæller om fordelene ved at satse på langdistancebombefly. 
Severskys pointer bliver i filmen løbende visualiseret ved hjælp af animerede sekvenser, og disse 
sekvenser er ofte propagandistiske i såvel udtryk som i indhold. Filmen opbygger især et meget 
grumt fjendebillede af Japan og det japanske folk. Det ses blandt andet i filmens slutning, hvor USA 
er personificeret som en ædel havørn, der bekæmper en dyster blæksprutte, som repræsenterer 
Japan. Filmen var finansieret af Walt Disney selv, og var et udtryk for Disneys personlige holdning 
til den amerikanske krigsførelse. En risikabel disposition, da den økonomisk omkostningsfulde film 
ville være ubrugelig efter krigens afslutning. Det var bemærkelsesværdig i en tid, hvor Disney-
studiet var trængt økonomisk. Disney modtog en del negative anmeldelser efter premieren. Blandt 
skrev filmkritikeren James Agee i sin anmeldelse (3. juli 1943 i The Nation), at filmen var et stykke 
ensidig propaganda, og kritiserede blandt andet, at filmen indeholder sekvenser, der viser 
bombningen af japanske byer, uden at vise billeder af civile ofre, som altid vil forekomme ved 
luftbombardementer.79  
     
 
Krigsprofit og patriotisme 
Walt Disney var allerede fra starten af krigen dygtig til at markere sig selv, sit studie og sine figurer 
som iltre patrioter, der gjorde deres for at bakke op om krigsindsatsen. Adskillige aviser og 
magasiner bragte krigen igennem artikler, der i positive vendinger omtalte Disneys indsats for 
fædrelandet. Til trods for Disneys bestræbelser på at give et indtryk af, at firmaet tjente nationens 
sag, kom studiets første film for skatteministeriet til at give Disney negativ omtale. For Disney 
havde sat sig selv i et dilemma ved at fremstå som opofrende patriot, når kontrakterne for staten 
samtidig var med til at sikre studiets økonomiske grundlag. The New Spirit havde haft premiere i 
USA d. 23. januar 1942, og blev modtaget med positive anmeldelser. Men snart begyndte en debat 
omkring finansieringen af filmen. Disney havde indvilliget i at producere filmen uden økonomisk 
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fortjeneste, men skulle bruge $40.000 til produktionsomkostninger, samt yderligere $40.000 til at 
dække trykningen af 1000 filmkopier.80 Men skatteministeriet havde ikke midler til at dække disse 
udgifter, og derfor måtte ministeriets leder, Henry Morgenthau, anmode kongressen om en bevilling 
på $80.000.81 Det vakte opsigt, og med republikaneren John Taber i spidsen dannedes en 
opposition, der stillede sig yderst skeptisk over for denne ansøgning. Den 6. februar 1942 talte 
Taber til kongressen, og tog spørgsmålet om offentlige midler til tegnefilm op til debat: 
”The Treasury Department and the Bureau of Internal Revenue have gone ahead and hired Walt 
Disney, a great artist, and I am not criticising Mr. Disney, but I think the gentlemen in the Treasury 
Department ought to know better than this. They have hired him to make a moving picture that is 
going to cost $80.000 to persuade people to pay their income taxes. My God! Can you think of 
anything that would come nearer to making people hate to pay their income tax than the knowledge 
that $80.000, that should go for a bomber, is to be spent for a moving picture to entertain people? 
Perhaps there is no limit to how far some people will go in making a travesty out of some of this 
national defense activity.”82 
Tabers indlæg kom midt under kongressens forhandlinger om yderligere bevillinger til militæret, og 
affødte samme dag en række heftige angreb på både Morgenthau og Disney. Republikaneren Carl 
Curtis bakkede op om Taber, og kaldte projektet for ”the most outrageous and scandalous piece of 
money wasting I know of”, og tilføjede: ”War is serious business”, hvormed han indikerede, at det 
var tegnefilm bestemt ikke.83 Faktisk var modstanden generelt rettet mod offentlig støtte til 
filmmediet i det hele taget. Republikaneren Richard Wigglesworth foreslog et tillæg til lovteksten 
om ekstrabevillinger til militæret, hvoraf det skulle fremgå: ”That none of the funds herein 
appropriated shall be used for producing motion pictures.”84 Demokraten Clarence Cannon tog dog 
Disney i forsvar, og anførte, at både Disney og distributørerne havde stillet deres ydelser gratis til 
rådighed, og at en sådan film normalt ville have kostet $150.000 at producere. Han argumenterede 
desuden for, at filmmediet var det mest effektive instrument til at overbevise befolkningen om 
vigtigheden af at betale indkomstskat. Men Cannons forsvar hjalp ikke. Repræsentanternes Hus 
besluttede, at filmproduktion ikke hørte hjemme under tillægsbevillinger til forsvarsbudgettet, og 
vedtog Wigglesworths lovtillæg med stemmerne 78 til 63.85 
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Kongressens angreb på filmindustrien faldt senator Sheridan Downey for brystet, og tre dage 
senere, d. 9. februar 1942, talte han for senatet: 
“The Treasury Department was thinking of the morale, not of our soldiers and sailors, but of the 
taxpayers, when it sought the influence of Donald Duck to stimulate and encourage tax payments. 
Poor Donald, too, is now in the doghouse, placed there by a slim majority in the House of 
Representatives. He had blithely and happily donated his services in the interest of national 
defense. So, too, had his talented master and creator, Mr. Disney. For only a portion of the out-of-
pocket money a film of incalculable propaganda value was given our Government.”86  
Debatten fortsatte i senatet, og d. 17. februar 1942 tog Downey igen Disney i forsvar. Her citerede 
han reklamemanden Alex Osborne for udsagnet: “This picture could be taken as a model against 
which every proposal for propaganda might well be tested”.87 
Kongresdebatten over The New Spirit blev i de følgende uger ivrigt kommenteret i pressen, og snart 
begyndte Disney at modtage hadefulde breve med anklager om krigsprofit. En doktor fra Michigan 
skrev blandt andet: ”...and then find that out of our defense stamp contributions came the pay for 
Mr. Disney’s masterpiece. Pretty good business, Mr. Disney –paid by us for the film and by us to 
see the film. Our little grouplet has quite a number of members now –our slogan- “Not a dime for 
Disney.”88 
Som nævnt havde Disney netop produceret The New Spirit uden personlig økonomisk vinding, og 
de $80.000 fra skatteministeriet viste sig ikke en gang at dække produktionsomkostningerne, da 
filmen havde et produktionsunderskud på $6790.89  
Til trods for at anklagerne om krigsprofit var ubegrundede i forbindelse med The New Spirit, var 
langt størstedelen af Disneys produktion under krigen baseret på kontrakter med regeringen. I 1943 
udgjorde bestillingsarbejder for regeringen som bekendt hele 94 % af studiets samlede produktion, 
og selv om fortjenesterne på disse produktioner ofte ikke var større, end at de kun lige akkurat holdt 
studiet i gang, var en stor del af Disneys indtjeningsgrundlag baseret på statens bestillingsopgaver.90 
Kritikken af Disney ebbede ud, men studiet måtte krigen igennem være varsomme med ikke give 
anledning til ny kritik om krigsprofit. Man plejede derfor i høj grad sit image som en patriotisk 
virksomhed, der stillede sine ressourcer til rådighed for den fælles krigsindsats. 
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Warner Bros. 
Warner Bros.’ tegnefilmafdeling var blot en mindre enhed i et stort filmselskab, men blandt de 
største producenter af tegnefilm i USA under 2. Verdenskrig. Warner Bros.’ tegnefilmafdelings 
animerede stjerner var (og er i dag) figurer som Bugs Bunny, Daffy Duck, Porky Pig og Elmer 
Fudd. 
Warner Bros. var det første store Hollywoodselskab, der udsendte en underholdningsfilm, som 
indeholdt en kritisk fremstilling af Hitler. Det skete i 1933, hvilket tilmed var i tegnefilmen Bosko’s 
Picture Show, der var en parodi på de sædvanlige ugerevyer. I filmen ser man en karikatur på Hitler 
jagte komikeren Jimmy Durante med en økse, mens Tyskland og Hitler bliver beskrevet på 
følgende måde af kommentatoren: ” ”Pretzel Germany,” ruthlessy governed by a buffoonish, 
lederhosen-clad Adolf Hitler”.91 
 
 
 
Warners antifascistiske propaganda 
Warner Bros. blev grundlagt i 1923 af fire brødre: Harry, Jack, Sam og Albert.92 Omkring 1930 
havde firmaet nået en størrelse, der gjorde det til et af Hollywoods største selskaber, og ved den 
amerikanske krigsdeltagelse i 1941 var selskabet et af de førende, både med hensyn til almindelige 
spillefilm og tegnefilm. Warner brødrene, der havde polsk-jødisk baggrund, og hvis forældre måtte 
emigrere til USA i 1883 på grund af jødeforfølgelser i Polen, var glødende anti-fascister, og mente, 
at de havde en forpligtigelse til at bruge deres film til at advare USA mod fascismen. Hitlers 
magtovertagelse i Tyskland i 1933 og hans anti-semitiske politik gjorde, at Warner-brødrene 
ønskede at lave film med direkte anti-nazistisk indhold, men det førte til kontroverser med Hays 
Office.93 I løbet af 1930’erne var Warner Bros. det eneste større Hollywood-studie, der officielt var 
uenige med Hays Offices bestemmelser om, at Hollywood-film ikke skulle indeholde kritiske 
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referencer til udenlandske regeringer. Så længe en krig ikke direkte truede USA, havde Hays Office 
stor kontrol med Hollywood, og på trods af Warner-brødrenes ønske om at bruge film til anti-
fascistisk propaganda, så bøjede selskabet sig for Hays Office’s retningslinjer. Da krigen først brød 
ud i 1939 forhindrede Hays Office ikke Hollywood-selskaberne i at lave politiske film, og Warner 
Bros. førte an både på spillefilm- og animationsområdet med de første markante propagandafilm. 
Tegnefilmene til det amerikanske marked blev dog først eksplicit politiske, da USA kom med i 
krigen i december 1941, hvilket gælder for alle tegnefilmproducenterne. I årene 1934-38 var 
Warner Bros. påpasselige med direkte referencer til de fascistiske regimer i Europa, men lavede 
film, der i en patriotisk tone viste, at USA burde være parate til krig (”wartime preparedness”). 
Mellem 1937 og 1941 udgav selskabet 23 tegnefilm, der indeholdt referencer til ustabiliteten i 
Europa, værnepligt (i fredstid) og om at være beredt på krig.94 Filmene indeholdt interventionistiske 
budskaber, der kunne opfattes som propaganda, om end det ikke var den samme direkte 
krigspropaganda, som tegnefilmene fra selve krigen udtrykte. Med de 23 film udgav Warner 
betydeligt flere propagandistiske tegnefilm i årene før USA involverede sig i krigen, end andre 
filmselskaber gjorde. 
 
Harry Warner lukkede Warner Bros.’ afdelinger i Tyskland i 1934 som en protest mod Hitlers 
dekret om, at tyske afdelinger af udenlandske studier ikke måtte have jødiske ansatte.95 Desuden var 
lederen af Warners afdeling i Berlin blevet sparket ihjel af Hitlers stormtropper.96 Og Warners film 
blev helt fjernet fra distribution til det tyske marked i 1936.97 Dette skal ses i lyset af, at det tyske 
marked var stort og derfor en betydelig faktor i studiernes økonomi. Risikoen for at tabe det tyske 
marked var en vigtig grund til, at andre studier var tilbageholdende, fulgte The Production Code og 
ikke offentligt kom med kritiske udtalelser omkring det nazistiske styre. Warner-brødrenes afsky 
for de totalitære lande voksede efterhånden som landene førte en mere og mere aggressiv politik.  
 
Warner Bros. var på sin vis enestående, da de som det eneste betydningsfulde filmselskab gik imod 
Hollywoods selvcensur, og lavede en række film med propagandistiske (interventionistiske) 
budskaber før 2. Verdenskrig. Det gælder også på tegnefilmfronten, hvor de nærmest var det eneste 
selskab, der producerede tegnefilm, med propagandistisk indhold før 1941. 
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Tegnefilmafdelingen 
Warner Bros.’ tegnefilmenhed var ikke en integreret del af selskabet før 1. juli 1944, hvor Warner 
købte selskabet af ejeren Leon Schlesinger.98 Schlesingers tegnefilmstudie var begyndt at producere 
tegnefilm på kontraktbasis med Warner i 1930.99 På trods af Schlesingers uafhængighed er 
tegnefilmene fra før 1944 også officielle Warner-udgivelser, som Warner havde rettighederne til. 
Schlesinger fik et fast beløb per film fra Warner, og derefter ejede Warner filmene. Schlesinger fik i 
1933 mindre end en tredjedel per film fra Warner i forhold til, hvor mange penge Disney brugte på 
en tegnefilm. Schlesingers tegnefilm gik under seriebetegnelserne Looney Tunes og Merrie 
Melodies. Merrie Melodies var en mere prestigefuld serie og fra sæsonen 1934-35 blev den 
udelukkende produceret i farver, mens Looney Tunes forblev i sort-hvid indtil 1943.100 I 
begyndelsen af 1930’erne var Warners tegnefilm blot billige efterligninger af Disneys, men 
selskabets tegnefilm gennemgik, trods det lave budget, en udvikling, der gjorde, at de i løbet af et 
par år blev markant anderledes end Disneys. Mens Disney blev ved med at lave søde og sjove 
tegnefilm, som var konstrueret omkring et plot, udviklede Warner fra slutningen af 1930’erne en 
stil, der var langt voldsommere, hurtigere og ikke altid havde et bærende plot, men bestod af en 
perlerække af tossede gags.101 Det resulterede i en humor, der kan betegnes som mere burlesk end 
Disneys. Under krigen blev Warner Bros.’ og MGM’s tegnefilmafdelinger de førende producenter 
inden for de traditionelle biografdistribuerede tegnefilm på bekostning af Disney.102 Schlesinger 
producerede kun korte tegnefilm, og forsøgte sig ikke med længere animerede features, som for 
eksempel Disney gjorde.  
 
Patriotiske Porky Pig 
Blandt de 23 tegnefilm med politiske referencer, Warner Bros. udgav i 1937-41, findes en række 
tegnefilm med Porky Pig, der indeholder antifascistisk og interventionistisk propaganda. Et 
eksempel er filmen What Price Porky? (februar 1938), hvor Porky Pig forsvarer sin hønsefarm mod 
en flok ænder, der stjæler Porkys majs. Lederen af ænderne er en karikatur på den italienske 
fascistleder Mussolini, og selve filmen er udformet som et krigsscenario, hvor Porky og hans høns 
ved hjælp af skyttegrave og håndvåben tappert forsvarer gården mod de invaderende ænder.103 
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En meget patriotisk Porky Pig-film, der indeholder et interventionistisk budskab, er Old Glory 
(1939), hvor Porky har problemer med at huske ”pledge of allegiance” (troskabsed, der sværges 
foran det amerikanske flag), men han får hjælp af Uncle Sam, der også husker Porky på, hvor bravt 
den amerikanske hær har kæmpet gennem tiderne for, at USA i dag er et frit land. I filmen bliver 
der blandt andet råbt ”To arms! To arms!”, hvilket kan tolkes som et interventionistisk budskab.104 
Old Glory kan sidestilles med en række patriotiske kortfilm under selv samme ”Old Glory”-
betegnelse, som Harry Warner i 1936 bestemte skulle produceres. Det var patriotiske film, der 
skulle huske publikum på USA’s storslåede historie og hidtidige kampe for frihed. I alt blev der 
produceret 14 Old Glory-film mellem 1936 og 1940.105 Hvilke relationer og udvekslinger, der har 
været mellem de Warner-afdelinger, der lavede de 14 Old Glory-film og tegnefilmafdelingen vides 
ikke, men det kan meget vel tænkes, at tegnefilmafdelingen er blevet opfordret til at lave film, der 
fulgte Old Glory-serien. 
 
   
 
Tegnefilm fra krigen 
Warner Bros producerede nogle af de mest eksplicit propagandistiske tegnefilm fra perioden 1941-
45. Ligesom Disney og flere andre tegnefilmstudier producerede Warners tegnefilmafdeling også 
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bestillingsarbejder for staten under 2. Verdenskrig.106 Næsten alle bestillingsarbejderne var militære 
instruktionsfilm, men det er svært at sige noget om omfanget af disse, da de fleste blev destrueret 
efter krigen.107 Den eneste biograftegnefilm Warner lavede for den amerikanske stat til offentlig 
biografdistribution var Any Bonds Today? (1942), som vil blive behandlet indgående i temaet om 
reklame for statslige kampagner. Det er bemærkelsesværdigt, at Warner Bros. selv finansierede alle 
disse propagandistiske biograftegnefilm, på nær førnævnte, hvilket skal ses i lyset af, at en del af 
propagandategnefilmene indeholder åbenlys reklame for statslige krigstiltag (for eksempel den 
nationale skrotindsamling i filmen Scrap Happy Daffy (1943)). Warners film indeholdt altså gratis 
reklame for staten. Det udtrykker en del om, hvordan den amerikanske underholdningsindustri 
opererede under krigen. Det var tilsyneladende en selvfølge, at underholdningsindustrien 
signalerede deres patriotiske bidrag til krigsindsatsen ved at inkorporere propaganda i deres 
produktion af underholdning til det amerikanske folk. Samtidig fortæller det noget om Warners 
vision for filmpropaganda som et våben mod nazismen. 
 
En interessant serie af bestillingsarbejder, som Warner Bros. udførte for staten, var en række 
tegnefilm produceret til den amerikanske hærs filmiske nyhedsmagasin, der udelukkende blev vist 
for militærfolk. Filmene er opbygget på samme måde som de almindelige seven minute short-
biograftegnefilm. Filmenes hovedperson var den menige soldat Private SNAFU, som i filmene laver 
alle de fejl en soldat ikke må begå.108 Han taler i fuldskab over sig om militære hemmeligheder til 
tyske spioner, han beskytter sig ikke ordentligt mod malaria, han vedligeholder ikke sit gevær osv. 
Den første SNAFU-film havde premiere i 1943, og serien kørte til krigens slutning. Soldaterne, der 
så filmene, blev på en humoristisk måde belært om, hvad de ikke skulle gøre, og hvad de skulle 
være opmærksomme på i krigssituationen. I 1944 fik flåden en tilsvarende serie tegnefilm med 
karakteren Mr. Hook, der er en ung matros.109 Vi har studeret SNAFU-filmene indgående (de er alle 
udgivet på dvd), og filmene er gode eksempler på brugen af tegnefilm til propaganda, men da de 
ikke blev set af den civile amerikanske befolkning, har vi valgt ikke at beskæftige os videre med 
dem. 
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Det er ikke muligt at komme med samme detaljerede oplysninger om krigens økonomiske 
betydning for Schlesingers studie, som man kan med Disney. Der findes ikke undersøgelser om 
nedskæringer hos Schlesinger på grund af krigen, men når det konstateres, at krigen havde afskåret 
studiet fra en række udenlandske markeder, så må det antages, at bestillingsarbejderne har haft en 
vis økonomisk betydning for Schlesinger. Men Schlesingers tegnefilmstudie havde samtidig 
mægtige Warner Bros. i ryggen som økonomisk garanti. 
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Kendte figurer ved alle fronter 
Brugen af kendte animationsfigurer som en synlig del af det samlede propagandabillede begrænsede 
sig ikke kun til produktionen af tegnefilm. Både Disneys og Warners mest kendte figurer optrådte i 
en lang række krigsrelaterede sammenhænge uden for biografsalene, og studierne synes at have 
været ivrige efter at lade deres figurer blive associeret med krigsindsatsen på så mange områder 
som muligt. I propagandategnefilmene havde de kendte figurer kun optrådt i produktioner, der var 
henvendt til den brede offentlighed, mens instruktionsfilmene til militæret enten ikke gjorde brug af 
kendte tegnefilmfigurer, eller anvendte mere anonyme karakterer, specifikt udviklet til militæret.  
Men militæret var meget interesserede i at anvende studiernes figurer som maskotter for de 
forskellige enheder, og der blev fra både hæren, flyvevåbnet og flådens side rettet henvendelse til 
studierne om udarbejdelse af insignier. Både Disney og Warner Bros. påbegyndte derfor en 
omfattende produktion af logoer, der kom til at pryde alt fra militære uniformer til udsmykninger af 
fly, skibe og biler. Logoerne havde ofte et vist propagandistisk budskab. På nedenstående billede til 
venstre ses eksempelvis en detalje fra et bombefly, hvor karikaturer på Hitler, Mussolini og 
Hirohito er fremstillet som lopper, Pluto kradser af i irritation. 
 
   
 
Figurerne blev altså i bogstaveligste forstand trukket helt med ud til fronten, og den interesse 
militæret viste i at anvende de kendte figurer siger noget om den popularitet, de generelt nød i alle 
dele af befolkningen. Samtidig giver det en forståelse af den opfattelse og agtelse, der var om 
figurerne. Som tidligere anført blev tegnefilmfigurerne ikke opfattet som primært værende henvendt 
til børn, men i stedet som populærkulturelle ikoner, der symboliserede indbegrebet af den 
amerikanske kultur. Det kan synes bemærkelsesværdigt, måske endda komisk set med nutidens 
øjne, at militærpersonel havde billeder af eksempelvis elefantungen Dumbo påsyet deres uniformer. 
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Men den store efterspørgsel på udarbejdelsen af disse insignier vidner om en tiltro til, at figurernes 
visuelle værdi kunne bruges til at styrke moralen i krigstid. 
          
Disney havde produceret sit første insignia til militæret i 1933, men en mere storstilet produktion af 
påbegyndtes i 1939. Ved krigens slutning havde studiet udarbejdet mere end 1100 designs, som 
blev benyttet af talrige afdelinger af militæret.110 Udbredelsen af disse insignier begrænsede sig ikke 
kun til det amerikanske militær. Adskillige allierede lande udbad sig lignende designs, hvilket 
resulterede i at både engelske, australske, canadiske, franske, polske, sydafrikanske, new zealandske 
og sågar kinesiske tropper bar uniformer med Disneys figurer på.111 Det vides ikke præcis, hvor 
mange insignier Warner Bros. nåede at udarbejde i krigsårene, men produktionen var efter alt at 
dømme noget mindre end Disneys. Hos Disney var den mest efterspurgte figur Donald Duck, 
eftersom hans iltre temperament gjorde ham oplagt som symbol for kampvilje. Men langt 
størstedelen af Disneys persongalleri blev benyttet som symboler for militæret, lige fra Dumbo til 
Minnie Mouse og Daisy Duck. De kvindelige figurer blev dog kun benyttet til enheder, der 
traditionelt blev set som mere kvindelige erhverv, som eksempelvis sygeplejere.  
        
Af Warners figurer var det især Daffy Duck og Bugs Bunny, som var efterspurgte, men begge 
studier udarbejdede også en lang række unikke figurer specifikt til de pågældende enheder. 
Disney producerede samtlige designs for militæret uden beregning, som en slags gestus, der 
vidnede om den ubetingede støtte til landets styrker. Denne foræringspolitik har efter al 
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sandsynlighed også gjort sig gældende for Warner Bros.’ produktion, men det har ikke været muligt 
at afdække. Rent markedsføringsmæssigt er der en central pointe i denne politik. Ikke alene fik 
studierne plejet deres omdømme som patriotiske virksomheder, de fik også udbredt deres figurer i 
alle dele af krigstidens samfund. Både Disneys og Warners figurer var alment kendte over det meste 
af verden, men når figurerne blev set som en officiel del af De Allierede styrkers uniformering, blev 
de også til symboler på befrielsen af eksempelvis det besatte Europa. 
På den civile front blev begge studiers figurer også anvendt i udpræget grad i forskellige 
krigsrelaterede sammenhænge. Der blev produceret i massevis af plakater, som reklamerede for 
statslige kampagner angående eksempelvis salg af krigsobligationer, hvervning til militæret, 
oprettelse af civile observatørkorps og indsamling af skrot, gummi, køkkenfedt etc. Begge studier 
havde omfattende erfaringer med merchandise, og det forekom derfor naturligt at lade de kendte 
figurer blive associeret med krigsindsatsen ved salget af en række forskellige produkter. 
Eksempelvis udstedte finansministeriet en særlig Disney-krigsobligation i 1944, hvor en række af 
studiets mest kendte figurer var afbilledet. Blandt de mere opsigtsvækkende tiltag var udarbejdelsen 
af en gasmaske, der var formgivet efter Mickey Mouses karakteristiske hoved. Intentionen var at 
gøre det til en mindre skræmmende oplevelse for børn at iføre sig gasmaske under et eventuelt 
gasangreb. Det massive omfang i udbredelsen af de to studiers kendte figurer i så forskellige 
områder som de her omtalte, vidner om deres vidtrækkende appel hos både civilbefolkningen og 
militæret. Samtidig sættes propagandategnefilmene i perspektiv som en del af et meget stort og 
omfattende propagandabillede, hvor studierne har gjort sig intense bestræbelser på at markere 
figurerne som symboler for den allierede krigsindsats. 
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Demokratisk propaganda 
“The use of the screen for outright propaganda is resented by our people and I believe the peoples 
of other nations feel the same way. That is why I feel the motion picture will be limited in its 
propaganda approach. After all, one of the things we are fighting for is the right of all peoples to 
think, read and speak as they will, not to have others’ views foisted upon them. Moulding opinion is 
something else again.”112 
Walt Disney, 6. december, 1943 
 
Som Jowett og O’Donnell anfører, eksisterer propaganda til alle tider i alle samfund, da der altid vil 
være instanser som via en-vejs-kommunikation forsøger at overbevise modtagergrupper om 
rigtigheden af bestemte dagsordener. Efter 1. Verdenskrig var der som bekendt en udpræget skepsis 
overfor udviklingen og anvendelsen af centralt organiseret, statslig propaganda i det amerikanske 
samfund. Men med angrebet på Pearl Harbor forstummede kritikken, og der synes at være opstået 
en vis konsensus i befolkningen om at opbygge et sammenhold om den fælles krigsindsats. OWI 
blev den centralt koordinerende instans for den statslige propaganda, men OWIs virke blev sjældent 
beskrevet som propaganda udadtil. Der er adskillige eksempler på, at ordet bliver anvendt enten 
neutralt eller positivt i kommunikationen mellem de producerende og koordinerende instanser. Der 
er endda flere eksempler på en positiv brug af ordet i den offentlige presse.113 Men generelt var der 
enighed om, at ordet propaganda havde en negativ klang, som lænede sig op af manipulation. Da 
propaganda er holdningspåvirkning baseret på konstaterende envejs-kommunikation, virker 
propaganda principielt hæmmende for den frie debat, hvilket er en af de grundværdier, 
demokratiske samfund er baseret på. Der er derfor noget paradoksalt i udbredelsen af propaganda i 
et demokrati. En af de grundlæggende forskelle på produktion af propaganda i et demokrati i 
modsætning til totalitære stater er, at informationsstrømmen i diktaturer som regel er kontrolleret, 
og der derfor som oftest findes én central koordinerende instans, som sørger for en bestemt linie i de 
propagandamæssige budskaber. I demokratier, hvor ytringsfriheden er sikret ved lov, er det langt 
sværere at kontrollere informationerne. Der vil være en tendens til, at der i demokratier er en 
mangfoldighed af stemmer, som har forskellige dagsordener, og som med forskellige midler 
forsøger at påvirke meningsdannelsen i flere retninger. Derfor har staten i et demokrati også en 
særlig interesse i at påvirke de forskellige propaganderende instanser så den holdning, regeringen 
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ønsker fremført, ikke bliver modarbejdet fra privat hold. Om dette fænomen skriver 
propagandaforskeren Nicholas O’Shaughnessy: 
“The state is inevitably one of the principal instigators of propaganda, since in a democracy it 
cannot resort to coercion alone or even at all, and all governments, even non-democratic ones, seek 
at least the passive acquiescence of their people.”114 
Dannelsen af OWI som en centralt koordinerende statslig instans, og de retningslinier bureauet 
udsendte til filmproducenterne, er et udtryk for det forhold O’Shaughnessy nævner. Da man ikke 
direkte kunne forbyde filmselskaberne at lave propaganda, som stred imod den linie, regeringen 
ønskede fulgt, kunne man i de mindste komme med kraftige opfordringer til at følge en række 
retningslinier. Med det in mente, er de amerikanske propagandategnefilm bemærkelsesværdigt 
homogene i deres brug af propagandistiske virkemidler. Der synes at have været konsensus de 
producerende studier imellem om berettigelsen af krigsdeltagelsen, og filmselskaberne opfattede 
krigen som en fælles kamp, man havde et medansvar for at vinde. Derfor bakkede studierne også op 
om regeringens politik ved at producere stærkt patriotiske film, men de midler man benyttede til at 
formidle de propagandistiske budskaber fulgte ikke altid de statslige bureauers anvisninger. 
Eksempelvis er størstedelen af propagandategnefilmene præget af et meget ensidigt fjendebillede til 
trods for, at blandt andet OWI lod studierne vide, at man ønskede en større nuancering i 
fremstillingerne af fjenden. En holdning Hollywoods egen censurenhed, Hays Office, delte med 
OWI, da man ville beskytte branchens renommé og undgå den samme type kritik, der fulgte i 
kølvandet på propagandaen under 1. Verdenskrig. 
De uafhængige filmselskaber benyttede i høj grad deres medie til at propagandere for den politiske 
dagsorden, som de mente var den rigtige. Man forsøgte endda at påvirke regeringens politik, hvilket 
Disneys selvfinansierede spillefilm Victory Through Air Power er et tydeligt eksempel på. Der var 
altså tale om et særligt samspil mellem regering og filmproducenter i USA under 2. Verdenskrig, 
hvor begge parter havde et gensidigt afhængighedsforhold, skønt man formelt set opererede 
uafhængigt af hinanden. Hvis de selvejende studier var uenige med regeringens politik, stod det 
dem frit for at kritisere regeringen. Men det var ikke i deres interesse, da de både var afhængige af 
statens bestillingsarbejder, og desuden bedst opretholdte et patriotisk image ved at udtrykke enhed 
snarere end splittelse. 
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Tegnefilmpropagandaen dyrkede en række myter om det særligt amerikanske, som i høj grad var 
baseret på nogle enkle kerneværdier. Det drejede sig blandt andet om retten til at tænke og udtrykke 
sig frit. Som Disney sagde i det ovenstående citat, bryder folk sig ikke om at få påtvunget andres 
holdninger, og alligevel kom bevidst holdningspåvirkende tegnefilm til at udgøre en væsentlig del 
af produktionerne hos både Warners Bros.’ tegnefilmstudie og Walt Disney Studios under 2. 
Verdenskrig. Disney tog altså selv afstand fra ordet propaganda, men havde ikke noget problem 
med at bruge sit medie og firmaets kendte figurer til holdningspåvirkning. Ved at indsætte friheden 
til at tænke og ytre sig frit som en central værdi i propagandaen, distancerede man sig fra sin egen 
rolle som propagandist. Filmene Reason and Emotion og Chicken Little advarer eksempelvis mod 
fjendtlig propaganda, og da afsenderen af denne advarsel hævder selv at komme med saglige 
oplysninger, bortleder man beskuerens opmærksomhed fra, at der i virkeligheden er tale om en 
forsimplet og propaganderende version af den virkelighed, afsenderen ønsker at fremstille. 
Warner-brødrene havde tidligt gjort sig bemærket for deres udtalt antinazistiske holdninger, og da 
USA’s direkte engagement i 2. Verdenskrig var en realitet, lod man straks regeringen vide, at 
studiets ressourcer stod til rådighed for krigsindsatsen. Kort efter Pearl Harbor talte Harry Warner 
til studiets bestyrelse, hvor han fremlagde firmaets krigsstrategi: 
“Our company is about to start the largest program of pictures for the government, that has ever 
been undertaken to be made by any company in the industry. […] In making these pictures, we want 
them made at absolute cost. When I say absolute cost, I mean exactly that. I don’t want to make a 
single dollar of profit out of these pictures.”115 
Harry Warner gjorde det altså fra starten klart, at studiet ville markere sig som en patriotisk 
virksomhed, der tjente regeringen, og under ingen omstændigheder måtte kunne beskyldes for at 
profitere på krigen. At markere sig selv som et ikke-krigsprofiterende, patriotisk studie var både en 
mærkesag for Warner og essentielt, hvis studiets produktioner skulle forsvares som andet end 
underholdning i en alvorlig krigssituation. Det samme forsøgte Disney at holde sig for øje, men 
blev alligevel anklaget for at profitere på krigen. 
Harry Warner udtalte i 1942, at studiet lavede film der: ”made Americans proud to be 
Americans”.116 Ved at gøre opmærksom på filmmediets relevans for krigssituationen, markerede 
man også dets eksistensberettigelse. Harry Warner bemærkede selv dette forhold med ordene: ”If 
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the screen does not attempt to inform the public and explain the current struggle, there would be 
little justification for our existence.”117 
Denne markering var især vigtig for tegnefilmen, der traditionelt blev betragtet som et rent 
underholdningsmedie. Den selvpåtagede rolle som demokratiske oplysningsorganer gjorde sig 
gældende for både Warner Bros. og Disney. De gjorde sig frivilligt til propagandister, da de 
ubetinget troede på den dagsorden, som de formidlede, og samtidig havde de brug for at 
demonstrere deres produktioners relevans i krigstid. I begge studiers tilfælde afledte deres 
krigsproduktioner mængder af positiv omtale. Warner Bros. blev eksempelvis rost i The New York 
Times med ordene ”combining good citizenship with good picture making.”, hvilket Warner Bros. 
var hurtig til at anvende som studiets slogan under krigen. Kampen for tegnefilmmediets 
eksistensberettigelse lykkedes, og i flere medier blev tegnefilmen beskrevet som en særlig 
demokratisk kunstform. I en artikel fra august 1942 skrev Life eksempelvis om Disney-studiets 
produktionsforhold: “Here his artists get together, pitch in their suggestions and criticisms, carry 
on their peculiarly democratic art. […] With no sacrifice of humor or variety, these films will 
crusade for the kind of world where a free popular art, using man’s unlimited imagination, can 
flourish – where everyone has some chance to laugh and learn.”118 
 
De amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig skal naturligvis anskues i deres rette 
historiske kontekst, hvis man vil forstå den rolle, studierne og deres tegnefilm spillede i samtiden. 
Det amerikanske mediebillede var gennemsyret af propaganda i krigsårene, og selv om den måske 
ikke blev formidlet i det samme formmæssige sprog, som man eksempelvis så hos de fascistiske 
styrer i Europa, var det en utvetydigt ensidig, ideologisk betinget og patriotisk diskurs, der prægede 
alt fra aviser til biograffilm. Således også i tegnefilmene, og som del af dette mediebillede, er det 
måske heller ikke så mærkeligt, at producenterne så hurtigt valgte at benytte deres tegnefilm som 
medium for propaganda. Men produktionen af propaganda inden for et demokrati genererer nogle 
dilemmaer, som tegnefilmproducenterne unægtelig må have været bevidste om. Det er netop et 
sådant dilemma Disney imødekommer i dette kapitels indledningscitat. For ved at fordømme 
propaganda og være fortaler for den frie udveksling af meninger, retfærdiggør han også sine egne 
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film, der indirekte kommer til at stå som produkter af den demokratisk funderede ytringsfrihed. Det 
var de ganske vist også, men de var samtidigt ensidigt formidlede fremstillinger, produceret 
specifikt for at påvirke den offentlige opinion. 
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Generelt om myter 
Studiet af myter i historisk sammenhæng er en praksis, der forgrener sig i to overordnede retninger. 
Traditionelt set har begrebet ”myte” været anvendt i den betydning, det som oftest tillægges i 
dagligsproget. Det vil sige: som betegnelse for noget påviseligt usandt, men som mange alligevel 
tror på. Den anden retning er inspireret af den strukturalistiske sprogvidenskab, hvoraf semiotikken 
er et væsentligt element. Her bruges mytebegrebet til at betegne en menings- eller værdibærende 
fortælling for en social gruppe, for eksempel en nation eller en klasse.119 I denne betydning er 
myten også et væsentligt element i opbyggelsen af erindringsfællesskaber. De er karakteriseret ved, 
at bestemte episoder, steder eller symboler kommer til at tjene som meningsbærende tegn for en 
bestemt tolkning af fortiden og således tillægges værdiladninger, der ikke nødvendigvis er i 
overensstemmelse med de historiske fakta. 
Denne forståelse af mytebegrebet er især inspireret af den franske lingvist og filosof Roland 
Barthes, og de teoretiske betragtninger han fremlagde i bogen Mytologier fra 1957. Barthes ser 
eksempler på mytologiseringer af forskellige forhold utallige steder i samfundet, og hans teori er 
velegnet til at afdække de budskaber, fortællinger og værdier, der formidles, når bestemte symboler 
og udtryksformer bliver sat i forbindelse med et bestemt indhold. Vi har netop valgt Barthes 
myteteori som et af vores primære værktøjer for at nå en dybere forståelse af de mekanismer og 
propagandamæssige greb, vi mener at kunne se anvendt i tegnefilmene fra 2. Verdenskrig.  
 
Introduktion til Barthes myteteori 
Barthes bygger sit teoretiske system på Ferdinand de Saussures videnskab om semiotikken. 
”Semeion” betyder tegn på græsk, og det er netop tegnet, der er det centrale omdrejningspunkt i 
semiotikken. Ved et tegn forstås alle former for kommunikation fra en afsender til en modtager. Det 
være sig eksempelvis et skilt, et symbol, et ord eller en handling. Helt grundlæggende bygger 
Saussure sit system op omkring et samspil mellem det såkaldte signifiant (Sa) -det betegnende, altså 
udtrykket, og signifié (Sé) -det betegnede, altså indholdet, den idé eller det begreb, som udtrykket 
vækker hos et subjekt. Semiotikken fokuserer på relationen mellem Sa og Sé. Udtrykket betegner 
indholdet, og tilsammen danner disse to størrelser selve tegnet. Tegnet opstår altså i det øjeblik, 
man forbinder en given genstand med et indhold. Barthes kalder dog selv sin metode for 
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semiologisk. Semiologien tager udgangspunkt i semiotikken, men adskiller sig ifølge Barthes ved at 
studere tegnenes betydning i en historisk og kulturel sammenhæng.120 
 
Myten ifølge Barthes 
Barthes bruger det semiologiske system til at belyse, hvorledes mytologier anvendes til at 
koncentrere essentielle indhold af symboler eller begivenheder, således at der konstitueres en form 
for socialt fællesskab omkring myten. Ifølge Barthes er myten et stjålent sprog, hvilket vil sige, at 
dens betydning lukrerer på en anden betydning.121 Eksempelvis kan mytens afsender værdilade 
objekter eller symboler, så der dannes lighedstegn mellem dem og et budskab. Symbolet løsrives 
dermed fra sin oprindelige betydning, og sættes sammen med en ny betydning.  
Mytologisering af eksempelvis historiske begivenheder kan forenkle episoderne, så det kun er de 
symbolske værdier, som er i mytens interesse, der bliver synlige. Myten postulerer eksistensen af 
ufravigelige essenser og den fordrejer og forvansker en betydning, hvilket får den til at fremstå 
naturlig.122 Myten forsøger dermed at skabe legitimitet om det, der mytologiseres. 
Fokuseringen på essenser er central, da mytologien kun fremstiller det ønskede budskab, mens 
tegnets eventuelle oprindelige betydning undertrykkes. Myten er derfor af slet karakter, da den 
forvandler et historisk forhold til et naturligt.123 Men myten vil altid være historisk betinget, den kan 
aldrig være et resultat af tingenes natur. Myten er uløseligt forbundet til menneskets historie, og 
derfor kan myter blive overordentligt gamle, men aldrig evige. 
Barthes ynder at omtale myten, så den kan opfattes som en selvstændigt handlende instans, hvilket 
skyldes, at myten ikke nødvendigvis har en bevidst afsender, men opstår i kommunikation mellem 
mennesker. Når vi anvender Barthes i vores analyser inddrager vi også hans måde at omtale myten 
på, men det skal understreges, at myten ikke skal opfattes som aktør. 
 
I Barthes’ myteteori er der to centrale begreber, som skal forklares: begrebsindholdet og 
betydningsmekanismen. 
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Begrebsindholdet kan forstås som den mening, der er indeholdt i et givent tegn.124 Når et tegn 
mytologiseres, bliver det oprindelige begrebsindhold forvansket og udskiftet med et nyt 
begrebsindhold, der tjener mytens interesse. 
 
Betydningsmekanismen kan betegnes som selve den mytologiske proces der iværksættes, når myten 
bemægtiger sig et tegn for skiftevis at udsuge, ombytte og lukrere på begrebsindholdet. 
Når det nye begrebsindhold tager over, indføres en ny betydning i tegnet. Det er denne proces, hvor 
ét begrebsindhold bliver udskiftet med et andet, der er det væsentligste element i 
mytologiseringsprocessen. 
 
Det oprindelige tegn kan rumme et væld af betydninger, men myten reducerer tegnets indhold til 
forenklede essenser. Intet tegn er i sikkerhed for myten, da alle tegn i princippet kan mytologiseres. 
Men selv om myten forvrænger tegnets betydning, udhuler den ikke den oprindelige mening i 
tegnet helt. Barthes benævner det mytologiserede tegn som værende ”skindødt”.125 Det mister sin 
værdi, men beholder sit liv, som myten suger næring af, og myten er derfor et sprog, som lukrerer 
på et andet. Den udnytter tegnet til sin egen fordel. Men myten er af en diffus og ustabil natur.126 
Den er hele tiden afhængig af historiens værdiladning, og netop fordi den er historisk, kan den 
dannes, ændres og tilintetgøres. Men dette faktum gør også myten til en særligt sejlivet størrelse, for 
netop som en myte synes at være tilintetgjort, kan andre betydningsmekanismer stå klar til at lade 
tegnet med nye begrebsindhold. 
Myten forenkler altså historien til essenser, og reducerer den til kun at omhandle de aspekter, der er 
i afsenderens interesse. For ifølge Barthes er mytens primære opgave at få et hensigtsbetonet 
begrebsindhold til at glide ned.127 
 
Et af de forhold som synes at kendetegne myten er, at den i sin forenklende fremstillingsform har 
tendens til at indsætte det mytologiserede tegn i en episk sprogbrug. Roland Barthes behandler selv 
dette forhold i sit analytiske essay Tour de France – cykelløbet som epos, hvor der argumenteres 
for, at den mytedannelse som foregår omkring cykelløbet, transformerer sportsbegivenheden til et 
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epos af klassisk tilsnit.128 Barthes skriver, at myten lader cykelrytterne indtræde i et episk system, 
og vi har valgt at kalde denne sproglige fremstilling for ”det episke narrativ”.129 Ved dette forstås 
netop den forenklede fremstilling af nogle historiske forhold, som myten bruger til at bringe det 
mytologiserede op på et episk plan. Som følge af det, mener vi, at der gennem den episke sprogbrug 
iværksættes en overbevisningsmekanisme, der i kraft af epikkens konstaterende fortælleform 
forsøger at tvinge modtageren til at acceptere mytens begrebsindhold som naturlig sandhed, og ikke 
som den historiske konstruktion, den er. 
 
Symboler og karikaturer 
Barthes argumenterer for, at myten opererer med forarmede og ufuldstændige billeder, hvor 
meningen allerede er blevet så diffus, at de er rede til at optage en ny betydningsmekanisme. Ved 
forarmet skal forstås en mangfoldighed af betydninger, som gør tegnet mere sårbart overfor 
mytologisering. Eksempelvis er symboler, karikaturer og pasticher oplagte mål for myten, da disse i 
almindelighed kan knyttes til adskillige meninger.130 I forlængelse heraf er populære og alment 
kendte symboler brugbare for myten, da tegn som én gang er positivt optaget i modtagerens 
bevidsthed, kan legitimere mytens begrebsindhold.131 
Her er ikonografiske symboler særligt effektive, da billedet ifølge Barthes er mere påtrængende end 
noget skriftligt. Billedet udleverer nemlig hele begrebsindholdet på én gang, uden at analysere eller 
opdele det.132 I forbindelse med vores fokus har Barthes her en væsentlig pointe, da han mener, at 
en karikatur er mere velegnet til at være betydningsbærende end et portræt. Det skyldes, at myten 
ikke er nogen neutral afbildningsmekanisme, men at den sørger for, helt bestemte billeder bliver 
tildelt en bestemt betydning.133 I en karikatur er det eksempelvis bestemte elementer eller træk, der 
bliver fremhævet for at lede til en formålsbestemt læsning af karikaturen. Denne målrettethed i 
betydningsoverleveringen betyder også, at myten let lader sig aflæse. Den postulerer sammenhænge 
og konstaterer dem, som var de indiskutable.134 Myten søger at give symbolet en klarhed ved at 
konstatere den direkte forbindelse mellem det tillagte indhold og symbolets udtryk. I den 
forbindelse uskyldiggør myten tegnet, da den postulerer en naturlighed og selvfølgelighed, som ikke 
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fremkommer ved forklaring, men netop ved konstatering.135 Når man konstaterer et indhold i stedet 
for at forklare det, er der ikke langt til, at det bliver indlysende.136 Når mytens afsender benytter sig 
af denne strategi, er vedkommende også med til at sløre sin egen dagsorden, hvilket er væsentligt at 
lægge mærke til i et fokus på virkningsmekanismerne i propaganda. Barthes skriver hertil at: 
Begrebsindholdets hensigtsbestemthed og direkte ad-hominen-karakter kan være 
ganske håndgribeligt uden derfor at opfattes som interesseladet: det årsagsforhold 
der udløser den mytiske tale er fuldkommen eksplicit, men også det stivner med det 
samme til en natur, det opfattes ikke som subjektiv bevæggrund, men som logisk 
årsag.137 
 
I forlængelse af dette påpeger Barthes, at tegn som hører hjemme i fiktionen som udgangspunkt er 
mytologiserede, og dermed uskyldiggjort.138 Denne funktion har vi, på baggrund af Barthes, valgt at 
betegne som ”fiktionens uskyldiggørende skin”. Når fiktionens uskyldiggørende skin kombineres 
med den tilbagevendende konstatering af ufravigelige essenser, ledes modtageren til at optage det 
fulde budskab uden at analysere det. Det er netop et af de virkemidler, vi kan se anvendt i de 
amerikanske propagandategnefilm. 
 
Eksempel på myte 
Følgende eksempel på en myte og en mytologiseringsproces bruger Barthes selv i sin bog.139  
I en avis er der et billede af en sort mand fra Senegal, der dengang var fransk koloni. Manden er 
soldat i den franske hær og gør honnør foran det franske flag. For Barthes udtrykker billedet en 
myte om det store franske imperium, hvor alle, selv en ”negersoldat”, støtter patriotisk op om det. 
Tegnet ”negersoldat gør honnør” er blevet opfyldt af et begrebsindhold, der lyder ”imperiet er 
stærkt”. Men det var jo bedrag i en tid, hvor koloniimperiet var ved at smuldre, og hvor den franske 
befolkning langt fra var en homogen størrelse. Betydningsmekanismen træder i kraft gennem 
samstillingen af en sort senegaleser i fransk uniform og honnøren for Trikoloren. Den indskyder et 
formålsbestemt begrebsindhold, hvilket ifølge Barthes frembringer en myte, der postulerer, at det 
franske imperium er en naturtilstand. Men her påpeger Barthes, at det franske imperium netop ikke 
er naturligt (og evigt), men er en historisk betinget størrelse. 
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Virkemidler i propaganda 
For at kunne diskutere, hvordan propaganda fungerer, følger her en beskrivelse af Jowett og 
O’Donnells væsentligste begreber om de virkningsmekanismer, propaganda opererer med. Først og 
fremmest skal det nævnes, at filmmediet, som vi beskæftiger os med, rummer et stort potentiale for 
propaganda, da film i sin natur altid er envejskommunikation. Et medie, hvor 
envejskommunikationen er uomgængelig, er derfor et godt udgangspunkt for formidling af 
propaganda. 
 
Hvis propagandaen skal fungere efter afsenderens ønske, må modtagergruppens overbevises om det 
fremstillede budskab, og i forbindelse med dette beskriver Jowett og O’Donnell tre former for 
respons-bearbejdelse.  
Den første kalder de ”response shaping”, hvilket er lig med indlæring, hvor propagandisten 
indtager en rolle som underviser, og det modtagende publikum fungerer som elever. Her vil 
afsenderen eksempelvis give instruktioner om, hvordan modtageren skal forholde sig i en given 
situation og forsøge at overbevise modtageren om fordelene ved at handle på netop denne måde.140  
Den næste kategori kalder Jowett og O’Donnell for ”response reinforcing”. Hvis modtagergruppen 
allerede har en positiv holdning overfor det emne, som afsenderen skal overbevise om, vil 
afsenderen forsøge at forstærke disse holdninger, så de stemmer overens med afsenderens 
intention.141 Eksempler på denne strategi kan være indsamling til nødstedte, eller i tilfældet med 
tegnefilmene: opfordringer om at investere i krigsobligationer. 
Den tredje og sidste kategori kalder Jowett og O’Donnell for ”response changing”. Dette er den 
vanskeligste form for overbevisning, da dens formål er at få folk til at skifte holdning om et bestemt 
emne.  
Da folk generelt er skeptiske overfor forsøg på forandring af deres holdninger, bliver den 
overbevisende part nødt til at knytte sin argumentation til et emne, som modtagergruppen allerede 
tror på. Dette kalder Jowett og O’Donnell for et ”anker”, fordi det allerede har modtagerens tillid, 
og derfor kan bruges til at stadfæste en positiv attitude overfor et nyt standpunkt.142 Som det vil 
blive redegjort for senere i analysen, forsøger propagandisten i et par af tegnefilmene eksempelvis 
at overbevise de amerikanske biografgængere om nytten af at betale indkomstskat (til finansiering 
af krigsindsatsen). Det gøres ved at knytte skattebetalingen sammen med traditionelle demokratiske 
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værdier, såsom ytringsfrihed. Propagandisten laver en fremstilling, hvor det udtrykkes at 
indkomstskatten kan give USA et overtag i krigen, og dermed sikre de kerneværdier, som fjenden 
tilsyneladende truer. På den måde fungerer værdierne som ankre for respons-bearbejdelsen, som i 
dette tilfælde går ud på at ændre modtagergruppens holdning til salget af krigsobligationer fra 
eventuel skepsis eller indifference til begejstring.  
 
I forlængelse af den præsenterede definition på propaganda (jf. side 19) anskuer Jowett og 
O’Donnell propaganda som ”aktiveret ideologi”.143 Det skal forstås således, at intentionen bag 
produktionen af propaganda oftest vil udspringe af et bestemt ideologisk standpunkt, som 
propagandisten forsøger at overbevise modtageren om rigtigheden af. 
Propaganda kan være enten agitativ, hvor propagandisten forsøger at opildne publikum til handling, 
eller integrativ, som modsat er holdningspåvirkning til et passivt modtagende publikum, der blot 
skal acceptere budskabet, men ikke forventes at reagere kraftigt. 
 
Propaganda og myter 
Rettes fokus mod, hvordan myter kan bruges som et middel i propagandasammenhænge, bringer 
Jowett og O’Donnells brug af begrebet nogle yderligere facetter til forståelsen af tegnefilm som led 
i den amerikanske krigspropaganda. De skriver om myten: 
”A myth is a story in which meaning is embodied in recurrent symbols and events, but it is also an 
idea to which people already subscribe; therefore, it is a predisposition to act. It can be used by a 
propagandist as a mythical representation of an audience’s experiences, feelings, and thoughts.”144 
Jowett og O’Donnells brug af mytebegrebet står altså ikke i modstrid til Barthes. De skriver, at 
meningen er indlejret i symbolet, mens Barthes beskæftiger sig med selve processen, hvor 
indlejringen af mening finder sted. Jowett og O’Donnells optik går blot ikke ned på det 
tegnmæssige niveau, hvilket har været essentielt for os i forståelsen af, hvordan de enkelte figurer er 
blevet mytologiseret. I stedet har de en specifik vinkel på mytens rolle i propagandasammenhænge, 
hvilket i denne sammenhæng får de to teoretiske indfaldsvinkler til at supplere hinanden. 
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Tegnefilmen som artificielt produkt 
Fremstillingsmæssigt adskiller tegnefilmen sig på en række punkter fra den almindelige spillefilm. 
Ligesom den almindelige spillefilm kan tegnefilmen drage fordel af, at den opererer inden for en 
fiktiv ramme. Men tegnefilmen kan tillade sig ting, som den almindelige spillefilm ikke kan. For 
spillefilmen opererer med fotografiske gengivelser af virkeligheden, og påberåber sig derfor en hel 
anden sandhedsværdi, end tegnefilmen gør. Filmanalytikere Lena Juhl og Christopher Seidelin 
skriver: ”Da tegnefilmen er et totalt artificielt produkt, indgår den ikke i den rigtige films 
ontologiske proces”145, og de uddyber via filmteoretikeren Peter Schepelern dette argument ved at 
karakterisere spillefilmens ontologiske proces som ”selve fotograferingens repræsentationssystem, 
der basalt opererer med en direkte kausalitet mellem det filmede objekt og den semantiske 
betydning.”146 Da tegnefilmen er befriet for denne direkte kausalitet, kan den parodiere og referere 
til den rigtige verden, men samtidig bøje naturlovene efter eget behov.147 Der bliver derfor ikke på 
samme måde sat spørgsmålstegn ved rigtigheden af de fremstillede informationer, da alt i princippet 
kan lade sig gøre inden for tegnefilmenes rammer. De skal ikke stå til regnskab for deres påstande, 
da de et langt stykke hen ad vejen bliver betragtet som ”uskyldig underholdning”. Dette særlige 
forhold, som Barthes ville betragte som fiktionens uskyldiggørende skin, er et særdeles brugbart 
instrument for en propagandist, hvis formål er at opbygge antipatier mod fjenden og samtidig styrke 
moralen på hjemmefronten. 
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Tema 1: Brugen af kendte figurer 
Et af de mest bemærkelsesværdige karakteristika ved de amerikanske krigstegnefilm er studiernes 
brug af deres kendte figurer til propagandaformål. Figurernes status som populærkulturelle ikoner, 
der kunne appellere til folket på tværs af sociale, etniske og aldersmæssige skel, gjorde dem 
anvendelige som formidlere af krigspropagandistiske budskaber. I det følgende vil der blive set 
nærmere på en række eksempler, hvor forskellige kendte animationsfigurer spiller en central rolle i 
bestræbelserne på at mobilisere befolkningen, latterliggøre fjenden og retfærdiggøre 
krigsdeltagelsen. 
 
Vi har valgt Disneys Der Fuehrer’s Face (1/1 1943) som det primære analyseeksempel på brugen 
af en kendt figur i propagandategnefilm, da det er en film, hvor overleveringen af det 
propagandistiske budskab i høj grad er knyttet til publikums indlevelse i hovedfigurens karakter og 
til den historie, der udfoldes omkring ham. Efter et kort opsummerende handlingsreferat vil filmen 
blive gennemgået i detaljer. Denne gennemgang vil følge filmens kronologi og veksle mellem 
kommenterende refleksioner og en teoretisk funderet analyse, således at der herigennem vil blive 
kastet lys over filmens forskellige propagandistiske virkemidler. 
Dernæst vil der blive suppleret med eksempler fra de to film Daffy - the Commando (30/10 1943) 
og Herr Meets Hare (13/1 1945), der begge blev produceret af Warner Bros. Disse film vil ikke 
blive underlagt samme dybdegående analyse som Der Fuehrer’s Face. 
 
Der Fuehrer’s Face -handlingen kort 
Af de fire antinazistiske film Disney producerede for CIAA, er det kun i Der Fuehrer’s Face, hvor 
en af studiets kendte figurer optræder. Filmens handling udspiller sig i Nutzi Land. En parodi på et 
afsindigt, maskinelt diktatur, som ingen kan være i tvivl om skal forestille Nazityskland. 
Her er Donald den menige arbejder i en nazistisk våbenfabrik, hvor forholdene er slavelignende. 
Han forsøger at klare sig igennem en absurd hverdag, hvor loyaliteten overfor systemet konstant 
skal bekræftes ved heil-hilsener, mens arbejdspresset ved samlebåndet bliver stadig hårdere. Til 
sidst bryder Donald sammen af udmattelse for herefter at erfare, det hele kun har været en ond 
drøm, og at han er heldig at vågne op som borger i USA.  
 
Den oprindelige titel på filmen var Donald Duck In Nutzi Land. Men titlen blev ændret, da Oliver 
Wallaces iørefaldende tema under titlen Der Fuehrer’s Face var blevet et stort hit med 
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jazzmusikeren Spike Jones forud for filmens premiere.148 Eftersom sangen allerede var gået hen og 
blevet lidt af en landeplage, mente Disney, at filmen lige så godt kunne drage fordel af en titel, der 
allerede var på folks læber.149 Filmen vandt en Oscar som ”Best Animated Short Subject” i 1943. 
 
Den deforme fjende 
Nutzi Land er gennemsyret af den nazistiske ideologi, hvilket giver sig til udtryk i et landskab 
overplastret med hagekors. Alt fra stakitter til vejskilte og møllevinger har form som hagekors. Selv 
træer og skyer har antaget svastika-form.  
I filmens åbningssekvens marcherer et gumpetungt militærorkester af skæve eksistenser til tonerne 
af Oliver Wallaces bastante march, hvor teksten på germanificeret engelsk starter: ”When der 
Fuehrer says: We is the master race. We heil! Heil! Right in der Fuehrer’s face. Not to love der 
Fuehrer is a great disgrace. So we heil! Heil! Right in der Fuehrer’s face. When Herr Goebbels 
says: We own the world and space. We heil! Heil! Right in Herr Goebbels’ face. When Herr 
Goering says: They’ll never bomb this place. We heil! Heil! Right in Herr Goering’s face.” 
     
 
I denne åbningssekvens langes der fra starten ud efter nazismens raceideologi og megalomane 
tanker om verdensherredømme, samt tyskernes dyrkelse af Adolf Hitler som førersymbol. 
I orkestret er der repræsentanter fra de tre aksemagter, både svært korpulente tyskere, en 
lavstammet japaner med briller og udstående fortænder samt karikaturer af Mussolini og Hermann 
Göring.150 
Orkestrets frontmand banker sig på brystet, og udbryder taktfast (med vanlig tysk/amerikansk 
udtale og grammatisk fejl): ”Is we not the supermen?” Hvortil den lille buttede og meget gule 
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japanske tubaspiller svarer: ”Aryan pure supermen”, mens en kødfuld karikatur af Göring 
forfængeligt danser vrikkende i selvtilfredshed over at være en del af den overmenneskelige race. 
Også Mussolini stikker hovedet frem, og stemmer i på engelsk med kraftig italiensk accent, mens 
koret synger: ”Everyone of foreign race will love der Fuehrer’s face when we bring to the world 
disorder.“ 
   
Hele dette opbud af skæve eksistenser latterliggør på en simpel, underholdende måde Nazitysklands 
raceideologi ved at fremstille fjenden som værende alt andet end overmenneskelig, men i stedet 
nærmest deform og tåbelig. Ved at udstyre de forskellige landes repræsentanter med svastika-
armbind foretages der samtidig en ideologisk forvrængning, da der sættes lighedstegn mellem den 
nazistiske ideologi og de tre aksemagter. Dette greb gør fjendebilledet ensidigt, og samtidig bliver 
det nemmere for propagandisten at dæmonisere fjenden, da alle her ses som fortaler for den samme 
ideologi. Når japaneren siger ”Aryan pure supermen” er det naturligvis morsomt, da han som asiat 
ikke kan være repræsentant for det ariske overmenneskeideal, men samtidig kommer han også til at 
fremstå som en stupid medløber, der ikke har forstået indholdet af den ideologi, han plæderer for. 
At det er ideologien, og det system den afføder, der er brutal og undertrykkende, er netop en af 
denne films pointer. Og til at understrege systemets undertrykkelse af det frie individ, har Disney 
valgt en genstridig sjæl som Donald, hvis kvaler i Nutziland starter i den næste scene. 
 
Indoktrinering og opposition 
Fra et meget lille hus i det svastikadækkede landskab kommer høje snorkelyde. Det er Donald som 
sover, mens han taktfast heiler i søvne til tonerne af orkestret, som marcherer forbi hans vindue. 
Over sengegærdet hænger et skilt med teksten ”Heil Sweet Heil”. Allerede her vises det, hvor 
indoktrineret han er i det nazistiske system, og den allestedsnærværende ideologiske påvirkning 
understreges af, at Donalds vækkeur hvisker ”Heil Hitler” for hvert sekund, der går. Donald 
smadrer resolut vækkeuret, men dets kimen overtages af et kukur, hvor urets fugl er en heilende 
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Hitler-karikatur med udstrakt arm og overskæg. Også kukuret får en hård medfart, da Donald kaster 
en støvle på det.  
   
Her fastslås Donalds utilfredshed med systemet. Han bryder sig tydeligvis ikke om den voldsomme 
opvågnen, hvilket også ligger i Donald-figurens både magelige og aggressive temperament. Men 
billedet af Hitler og nazismen som noget, der skal knuses, taler sit tydelige sprog. Desuden etablerer 
ødelæggelsen af de nazistiske symboler Donald som et identifikationsobjekt, den amerikanske 
biografgænger kan fatte sympati for. Som alment kendt ikon er Donalds karakter allerede positivt 
optaget i modtagerens bevidsthed. Ifølge Jowett og O’Donnell er der her tale om, at Donald 
fungerer som et anker, da han er en figur, som publikum allerede har sympati for, og som de nu ser i 
en ny sammenhæng, der skal styrke deres antipati overfor nazismen. Dette er altså et eksempel på 
”response reinforcing”, da det gennemsnitlige publikum på filmens udgivelsestidspunkt må antages 
allerede at være negativt stemt overfor nazismen. 
 
Modvilje og militarisme 
Donald er nu vågen, men generes af orkestret uden for hans vindue. Han udbryder vrissent ”Ahrr. 
Shut up!” og trækker sit rullegardin ned. Men straks bliver gardinet flænset af en bajonet og en 
militant stemme, der råber: ”Heraus Schweinhund!”. Donald kommer ud af sengen og påbegynder 
sin morgenrutine, der indledes med at heile til de tre aksemagters ledere, som er repræsenteret med 
hvert sit billede på væggen. 
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”Heil Hitler! Heil Hirohito! Heil Mussolini!”, siger han, for til sidst søvndrukken og vrissen at 
stønne ”Ohh, heil”. Han lister sig tilbage til sengen, men soldaten uden for vinduet smider en spand 
koldt vand i hovedet på ham med ordene: ”Nicht! Into the clothes get!” Det står klart, at systemet er 
brutalt, og behandler sine borgere elendigt. 
Donald kommer i tøjet (en arbejderuniform med svastika-armbind), og humøret er tydeligvis blevet 
bedre ved udsigten til morgenmad. Han sætter sig ved morgenbordet, og med en listig mine trækker 
han et maleri af Hitler til side, hvor der bagved gemmer sig et hemmeligt pengeskab. Her fisker han 
en dåse kaffe frem, hvori der blot ligger en enkelt kaffebønne fastgjort til en snor. Han dypper 
forsigtigt bønnen i varmt vand, men da skyggen af en tysk soldat viser sig på gardinet, pakker han i 
al hast kaffen væk. Herefter finder han en parfumeflaske frem påtrykt skriften ”Aroma de Bacon & 
Eggs”. Et par sprøjt i næbbet spreder glæde, men de fordækte drømme om amerikansk morgenmad 
får ikke det knastørre tyske brød til at glide lettere ned. Morgenmadsseancen opstiller et interessant 
modsætningsforhold mellem Amerika og Disneys fremstilling af Nazityskland. For selv om det 
amerikanske samfund var præget af krigsrationering skal biografgængeren vide, at det intet er at 
måle i forhold til denne fremstilling af den tyske tilstand. Desuden er det essentielt, at Donald som 
amerikansk ikon selvfølgelig længes efter goder som bacon og æg, men i denne sammenhæng 
bliver han til billedet på den menige tysker, der udsultes og chikaneres af systemet. Det er altså 
systemet, afledt af den nazistiske ideologi, der er fjenden og ikke den tyske civilist. Netop at sætte 
Donald i den tyske arbejders sted kan ses som et forsøg på at nuancere propagandaen. I modsætning 
til propagandaen under 1. Verdenskrig, der forsøgte at opildne et had til alle tyskere ved at 
fremstille et ensidigt billede af Tyskland som en nation af barbariske hunnere, er Donald her den 
lille (m)and, der ligger under for systemets brutalitet. Brutaliteten understreges videre med, at 
morgenmaden afbrydes, da et eksemplar af Mein Kampf stikkes ind foran Donalds næb med ordren: 
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”Here improve the mind! Heil Hitler!” Donald får dog ikke lov til at læse længe, da orkestret 
vandrer ind i hans hjem, og sparker ham taktfast i enden hele vejen til arbejde. 
   
 
Slagsangen som uskyldig propaganda 
Scenen skifter til et billede af et stort fabriksanlæg, der med talrige skorstene sender røg op imod en 
blodrød aftenhimmel, mens resten af Donalds landsby er henlagt i dens skygge. Igen er 
symbolikken tydelig. Systemet overskygger borgeren, og at arbejderen blot er et tandhjul i 
nazismens fremmedgørende maskineri understreges yderligere i Donalds arbejde. En autoritativ 
stemme indleder arbejdsdagen med ordene: ”Welcome workers of Nutzi Land! What a glorious 
privilege is yours to be a Nutzi. To work 48 hours a day for der Fuehrer.” Donald skubbes heilende 
til sit arbejde ved samlebåndet med to bajonetter i ryggen, mens titelsangen fortsætter med ordene: 
”When der Fuehrer says: We never will be slaves. We heil! Heil! But still we work like slaves. 
While der Fuehrer brags and lies and rants and raves. We heil! Heil! And work into our graves.” 
Titelsangen fungerer som en slags ramme for handlingen i filmen. Den kommenterer, udstiller og 
angiver, hvilken opfattelse vi skal have af det sete. Allerede før Donalds arbejde på fabrikken er 
påbegyndt, har sangen slået fast, at folk i Nazityskland arbejder under slavelignende forhold. Den 
stiller ikke spørgsmålstegn, men konstaterer, at sådan er virkeligheden, hvilket knytter an til 
Barthes’ pointe om, at et af mytens forledende særtræk er, at den benytter sig af konstatering for at 
gøre sit budskab gældende. Som i almindelige smædeviser udstilles fjenden som antitesen til alt, 
hvad man opfatter som egne værdier, og på grund af dens iørefaldende kvaliteter vil beskueren med 
stor sandsynlighed tage melodien med sig ud af biografen, og har kunnet nynne med, når sangen er 
blevet spillet i radioen. I den forbindelse fremhæver Jowett og O’Donnell sangens effekt som 
propagandistisk virkemiddel:  
“Musical anthems and patriotic songs are forms of conditioning, for people walk around whistling 
these melodies and even sing their children to sleep with them.”151 
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Som propagandistisk virkemiddel er det væsentligt at bemærke, at denne sang optræder i en 
fiktionsfilm. Når biografgængeren synger med på en melodi, som allerede før premieren var et 
radiohit, vil man automatisk knytte tekst og musik sammen med filmens billeder, og man kan atter 
mores over den, blandt andet fordi den forbindes med et underholdende, fiktivt univers. Modtageren 
er derfor mindre opmærksom på, at han eller hun egentlig er udsat for en propaganderende 
holdningspåvirkning, hvor budskabet faktisk er temmelig alvorligt. Det er det vi, på baggrund af 
Barthes, kalder for fiktionens uskyldiggørende skin. I kombination med den tilbagevendende 
konstatering af ufravigelige essenser, kommer modtageren hermed til at optage mytens budskab 
uden at analysere det.152 
 
Den inhumane maskinalitet 
Donalds arbejde er at skrue tændsatser på granater og for at teste hans loyalitet, kører der af og til 
billeder af Hitler forbi på samlebåndet sammen med granaterne. Dem skal Donald naturligvis huske 
at heile til, hvilket gør det svært at nå arbejdet med tændsatserne samtidig. For at gøre situationen 
endnu mere absurd, er et af billederne vendt på hovedet, og i stedet for at vende det om, må Donald 
i stedet stille sig på hænder på samlebåndet for rettelig at kunne hilse Føreren. 
Samlebåndet kører hurtigere og hurtigere, mens titelmelodien fortsætter: ”When der Fuehrer yells: 
I got to have more shells. We heil! Heil! For him we make more shells. If one little shell should 
blow him right to…” Og netop som det er underforstået, at der skal synges “Hell”, kommer der et 
smæld, da Donald slår hovedet imod en granat, mens sangeren opfølgende spørger: ”And wouldn’t 
that be swell?” Hvis Hitler skulle blive sprængt i stumper og stykker og ryge direkte i helvede, ville 
det altså være at foretrække. Intet mindre ville ifølge temasangen være passende. 
Donald er imidlertid blevet slået omkuld af granaten, og da der kommer endnu et billede af Hitler 
forbi på samlebåndet, kan han ikke nå at rejse sig, og må i stedet lave heil-hilsen med sin bare ende. 
Det er naturligvis morsomt, blandt andet fordi Donalds halefjer danner en udstrakt hånd, og 
symbolikken i at vende sin bare ende til Føreren er en simpel og effektiv måde at gøre nar af 
fjenden på.  
Donald skynder sig at komme tilbage til samlebåndet, men brokker sig højlydt over arbejdstempoet. 
Pludselig trænger en stor højtaler ind i billedet, der voldsomt råber Donald ind i ansigtet: ”Is this 
not wonderful? Is not our Fuehrer glorious? Heil Hitler!”. Donald brokker sig mumlende, men 
bliver straks mødt med bajonetter fra alle sider. ”What’s that you say, Schweinhund?” Systemet 
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tolererer ingen opsætsighed, og lammet af skræk får Donald fremstammet et forsigtigt ”Heil 
Hitler”, hvorefter han får lov at vende tilbage til arbejdet, der nu er endnu mere omfattende og 
uoverskueligt. Donald er ved at synke sammen af udmattelse, men højtaleren kommer tilbage og 
annoncerer den årlige ferie: ”Attention, workers! Through the kindness of der Fuehrer, now comes 
the vacation mit pay! Det er lige, hvad Donald trænger til, men ferien viser sig at skulle afvikles på 
våbenfabrikken ved, at der trækkes et billedtæppe med alpelandskab ned bag ved ham. Mens han 
hermed ferierer, oplyser den kommanderende højtalerstemme, at han ikke må glemme at holde 
kroppen ved lige, så han kan arbejde endnu hårdere for Føreren. Der iværksættes en række øvelser, 
hvor Donald bevæger sine arme i svastika-formation, mens speakeren taktfast instruerer med et 
”One, two, three, heil!”. Disse mekaniske øvelser får Donald til at fremstå som om, han selv er en 
maskine. Han synes så indoptaget i systemet, at han blot parerer ordrer uden at stille spørgsmålstegn 
ved en adfærd, der virker absurd. Det kan tolkes som en fremstilling af Tyskland, der er forledt af 
nazismen, og er i gang med at udføre absurde handlinger uden at tage kritisk stilling. 
   
 
Sammenbrud og vanvid 
Med ét er ferien ovre. Billedtæppet trækkes væk, og Donald bliver mødt af bajonetter, mens han 
oplyses om, at han er blevet udvalgt til overarbejde. Nu bliver arbejdet for alvor sat op i tempo, 
mens højtalerne ubønhørligt råber på mere effektivitet i hovedet på den udmattede Donald. 
Efterhånden begynder han at bryde sammen, øjnene farer rundt, og han bliver grøn i hovedet. Her 
starter en bemærkelsesværdig scene, hvor Donald trækkes ind i et surrealistisk mareridt. Tonerne af 
indisk slangetæmmermusik får lange stålslanger til at danse rundt, mens mærkværdige former og 
farver blander sig med hinanden. Donald er nu afbilledet som en dampfløjte, der med en lænke får 
armen bevæget til heil-hilsen. Han er altså nu en slags sprællemand, der handler helt efter systemets 
vilje, men han bliver hurtigt trampet ned af et par voldsomme marcherende stålben uden overkrop. 
Musikken glider herefter over i filmens titelmelodi, der, for at understrege galskaben, er skruet op i 
tempo, mens vanviddets mærkværdige skikkelser farer rundt imellem hinanden. Donald opsplittes 
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til en række kopier af sig selv, der med et tomt udtryk i ansigtet bliver ført frem på samlebånd, mens 
han bankes i hovedet af en granat, der er fremstillet med arme og et arrigt ansigt. Endelig ser 
Donald sig selv afbilledet som Hitler, hvorefter han klemmes inde mellem to store granater, hvilket 
får mareridtet til at kulminere i en stor eksplosion. 
   
Dette absurde sceneri beskriver, hvorledes nazismens ensrettede tankegang undertrykker den frie 
vilje, og gør borgeren til et instrument for systemet. En fremstilling som skaber et klart 
modsætningsforhold til en af de amerikanske grundværdier: Retten til at tænke frit. Donald er 
derimod ikke længere i stand til at tænke selv. Han er på vanviddets rand, og bliver trampet ned af 
et system, der eksemplificeres ved trampende ben af stål, hvor overkroppen, og hermed hovedet og 
forstanden, er koblet fra. Når han til sidst ser sig selv afbilledet som Hitler, kan det ses som et 
udtryk for, at indoktrineringen er så gennemgribende, at Donald efterhånden er blevet til ét med 
både systemet og Føreren. 
Filmens manuskriptforfattere havde bevidst skrevet scenen ved samlebåndet som en reference til 
den lignende scene i Charles Chaplins Moderne Tider fra 1936.153 I Chaplins version kommer 
arbejderen i bogstaveligste forstand klemme i maskineriet, hvilket skaber så megen furore, at han 
køres bort til et sindssygehospital. Men hvor Chaplin kommenterede på industrialiseringens 
fremmedgørende effekt på individet, er maskineriet her en metafor for nazismens 
antiindividualistiske tankegang, der til sidst resulterer i psykose og sammenbrud.  
 
Opvågnen fra galskaben 
Det surrealistiske mareridt opløser sig dog ved, at de mange eksemplarer af Donald langsomt daler 
ned gennem luften, og samler sig i en sovende Donald, der er iklædt Stars’n’Stripes-pyjamas og 
mareridtsplaget vrider sig under et ”Home Sweet Home”-skilt. Hele den hidtidige handling havde 
kun været en ond drøm. Det klassiske ”Home Sweet Home”-skilt markerer endnu en modpol til 
fremstillingen af Nazityskland i Donalds drøm. Der kunne ikke have stået ”hjem kære hjem” over 
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Donalds seng i Nutziland, for der hører han ikke hjemme. Han er ærke-amerikaner, og det 
alternative ”Heil Sweet Heil”-skilt var symbol på et mareridtsland, hvor nazismen havde overtaget 
privatsfæren. Alle elementer i Donalds dagligdag i Nutziland havde tilknytning til nazismen, og han 
kunne ikke foretage sig noget, uden at systemet kiggede ham over skulderen. Han blev 
kommanderet rundt som en fange, og blev mistænkeliggjort, når han udtrykte den mindste 
utilfredshed. 
Mens den søvndrukne and vågner op i sin egen seng, chokeres han af en skygge på væggen, der har 
en udstrakt højre-arm. Han rejser sig resolut, og udbryder ”Heil Hit…”, men stopper op, da han 
indser, at skyggen kommer fra en statuette af Frihedsgudinden, han har stående i sin vindueskarm. 
Glædesstrålende udbryder han: ”Oh, boy. Am I glad to be a citizen of the United States of 
America”, mens han kærligt omfavner statuetten, og giver den et stort kys. 
Filmens handling slutter med billedet af Donald, der omfavner Frihedsgudinden, men en lille 
reprise bringer titelmelodien tilbage, mens en tydeligt misfornøjet karikatur af Hitler fylder 
skærmen. ”Not to love der Fuehrer is a great disgrace. So we heil! Heil! Right in der Fuehrer’s 
face” synges der muntert, mens Hitler får kastet en rådden tomat i hovedet, netop som der for sidste 
gang synges ”face“. Latterliggørelsen er total, men som antydet spiller Der Fuehrer’s Face på en 
række langt mere subtile strenge end den blotte latterliggørelse af fjenden. 
     
I Leonard Maltins introduktion til filmen på Disneys officielle dvd siger han blandt andet: ”It’s easy 
to see why the film was so popular. It’s very, very funny. Reducing the serious tenets of Hitler’s 
Nazism to slapstick absurdities. And it gave audiences a chance to think, as Donald does, about the 
freedoms they might have taken for granted.”154 
Maltins kommentar indkredser nogle af filmens væsentligste formål. Fjenden skal latterliggøres. 
Der opstilles modsætningsforhold mellem ”os” og ”dem”, og det modtagende publikum mindes om 
at værdsætte den frihed, der er en af de amerikanske kerneværdier. 
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Et af mytens primære virkemidler er som bekendt at løsrive symbolet fra dets oprindelige betydning 
og sætte det ind i en ny sammenhæng for at overlevere et hensigtsbetonet begrebsindhold. I dette 
tilfælde er begrebsindholdet det propagandistiske budskab, hvor Donald fungerer som en marionet, 
der skal udstille det latterlige og umenneskelige i nazismen. Men det essentielle i denne 
sammenhæng er det modsætningsforhold, der stilles op mellem disse værdier og det nazistiske 
system, som han pludselig er blevet placeret midt i. Havde Donald blot trukket i trøjen og 
bekæmpet aksemagterne med militære midler (som det eksempelvis er tilfældet i Donald Duck-
filmen Commando Duck) ville holdningspåvirkningen slet ikke udfolde sig på lige så mange planer. 
Det er værdier, som er på spil her, og budskabet kommer til udtryk i en kombination af 
lidelseshistorie, karikatur og latterliggørelse. 
 
Afsenderens intention 
Skønt Der Fuehrer’s Face var delvist finansieret af CIAA, er der ikke noget, som tyder på, at CIAA 
har haft indflydelse på den faktiske udformning af filmen. Dens propagandistiske tone og indhold er 
umiddelbart sammenligneligt med en række af studiets samtidige og selvfinansierede produktioner, 
hvilket da også lader sig forklare af, at Disney havde fuldstændig redaktionel kontrol over filmens 
indhold.155 Walt Disney Studios må derfor betegnes som den egentlige propagandist, og herunder er 
filmens manuskriptforfattere Joe Grant og Dick Huemer at regne som propagandaens skabende 
bagmænd. En central, samtidig kilde som giver indblik i skabernes intentioner med filmen findes i 
artiklen Laughter Knows How to Fight, som Grant og Huemer udarbejdede til magasinet Dispatch 
from Disney’s.156 Artiklen behandler fordelene ved at benytte humor, latterliggørelse, karikatur og 
ikke mindst kendte figurer som centrale elementer i den propaganda, der skulle styrke krigsmoralen 
på hjemmefronten. Om der Fuehrer’s Face skriver de blandt andet: 
“As for “Der Fuehrer’s Face”, we feel that a public character such as Donald, writhing 
rebelliously in the clutches of the Nazis, will bring the situation home to every man, woman and 
child in this country as plainly as though they were witnessing the discomfiture of their own 
grandmothers. For Donald belongs to them like a member of their own family, and we guarantee 
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 Dispatch from Disney’s var et magasin, Disney producerede til de medarbejdere fra studiet, som tjente i militæret. 
Det skulle informere de udstationerede om studiets krigsrelaterede aktiviteter, og er i sig selv lidt af et 
propagandastykke. Her er indlæg fra en lang række bidragsydere, og stoffet spænder fra humoristiske småartikler til 
forklaringer af fordelene ved den tegnede propaganda. Dispatch var planlagt som en regelmæssig udgivelse, men nåede 
kun at udkomme en enkelt gang i 1943. 
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they will end up hating Hitler twenty times more than if they had gone through the same ordeal with 
some curly haired hero who is, after all, merely another movie actor.” 157 
Filmens skabere gjorde sig altså helt klare overvejelser om, hvad det var for særlige fordele, der var 
ved at benytte en figur som Donald til propagandaformål. Og at det var Donald, der kom til at 
indtage filmens hovedrolle er væsentligt at bide mærke i. 
Donald var studiets største stjerne, og karakteren besidder en række menneskelige karaktertræk, der 
gjorde den anvendelig til at overbringe et politisk budskab. Først og fremmest er han den af Disneys 
figurer, som det umiddelbart er lettest at identificere sig med. I modsætning til den næsten 
ufejlbarlige Mickey Mouse eller den fjogede Goofy, har Donald en natur, man let føler empati med. 
Til trods for hans iltre temperament er han elskværdig. Man føler med hans evindelige uheld, og 
mores over hans hverdagsproblemer. Han er et billede på den helt almindelige amerikaner, der som 
enlig forsørger må trækkes med usle jobs og økonomiske skrupler, men alligevel formår at få 
tingene til at hænge sammen. Han er både doven og innovativ, sløset og pertentlig, og besidder en 
så alsidig natur, at det er svært ikke at føle med ham. Når Donald så indsættes i en kontekst, hvor 
han trædes under fode af et brutalt diktatur, som det er tilfældet i Der Fuehrer’s Face, er sympatien 
på forhånd lagt hos det velkendte ikon, som publikum, med Grant og Huemers ord, opfattede som 
en del af deres egen familie.  
 
Risiko for ødelæggende forvanskning af figurerne 
Historisk set er det bemærkelsesværdigt, at studierne fra starten valgte at benytte deres bedst kendte 
figurer til propaganda, da studiernes økonomiske overlevelse var afhængig af figurernes goodwill 
og popularitet i befolkningen.158 For man må antage, at studierne også løb en risiko ved at politisere 
deres ellers ”uskyldige” figurer. Hvis offentligheden reagerede negativt overfor at se de folkekære 
figurer i en propagandistisk kontekst, kunne man frygte, at der ville dannes en antipati overfor dem, 
hvilken ville gøre dem ubrugelige som populærkulturelle ikoner i efterkrigstiden. På dvd’en Walt 
Disney On the Front Lines er der inkluderet et interview med den ene af manuskriptforfatterne til 
Der Fuehrer’s Face; Joe Grant. Leonard Maltin foretager interviewet, og spørger Grant om netop 
dette forhold. 
Maltin: “Did Walt have any hesitation to use his characters for the wartime purpose? 
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 Grant & Huemer 1943. 
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 For især Disney har dette været væsentligt, da studiet udelukkende producerede animationsfilm. Skønt de øvrige 
studier var del af større selskaber, der producerede almindelige spillefilm, var animationsafsnittene selvstændige 
afdelinger, hvis økonomi ligeledes afhang af de forskellige figurers succes. 
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Grant: The answer is no on that. Washington would be only interested in our characters, in other 
words, why would we do Nutzi Land, if we didn’t have the duck? So it played a great role in it, of 
course.”
 
 
Maltin spørger videre: 
”So using Donald was a great tool.” 
Grant: “Well, he was an international character, so he was received in a friendly way everywhere.” 
En film som Der Fuehrer’s Face var altså ikke kun tiltænkt som propaganda på hjemmefronten. I 
så vidt muligt omfang den kunne distribueres i De Allierede (og ikke-besatte) lande, skulle den 
tjene sin funktion rundt omkring i verden. 
Maltin foretager også et interview med Roy Disney, hvor der kommenteres yderligere på 
anvendelsen af studiets figurer til propagandaformål.159 
Maltin: “It also goes back to reinforcing what incredible world ambassadors the Disney characters 
were. And how they could carry any kind of message, anywhere on the globe. Be it the Seven 
Dwarfs showing how to avoid malaria to South Americans or Donald helping to triumph over a 
Nazi assembly line.” 
Roy Disney: “Yeah, and they really were awfully good messengers. And they were so beloved 
before the war, that they became believable to Americans as messengers. As long as, and I’m sure 
Walt was pretty careful about not letting it get out of hand, because he knew they had to survive 
after the war and go back to being who they were in the first place.” 
Roy Disney fremlægger her en central refleksion over brugen af kendte figurer og deres rolle som 
betydningsbærende symboler. Han nævner med andre ord den forskydning i tegnets 
begrebsindhold, Barthes betegner som mytologisering. Men processen hvor tegnet (for eksempel 
Donald) skal afmytologiseres og bringes tilbage til sin oprindelige betydning, gør Barthes stort set 
intet ud af. Han siger, at myten efterlader tegnet hult og forarmet, men det modsatte har vist sig at 
være tilfældet for Disneys figurer. De har derimod oplevet deres største udbredelse verden over i 
efterkrigstiden, hvor de synes at have genvundet deres ”uskyldighed”, og bestemt ikke er blevet 
associeret med krigspropaganda.160 
Det er selvfølgelig også en af grundene til, at studierne trak disse film tilbage fra offentlig 
distribution umiddelbart efter krigen. Dels tjente filmene ikke længere noget formål som 
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 Roy Disney er Walt Disneys nevø. 
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 I 1970’erne var der en udtalt kritik af amerikanske tegneserier, der blev set som forledende fremstillinger af det 
kapitalistiske system. I Danmark kom denne kritik blandt andet til udtryk i bogen Tegneserier fra 1973, hvor en række 
tegneserier underlægges en marxistisk indholdsanalyse. 
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propaganda, og dels skulle figurerne ikke opfattes som politiske symboler, men netop som 
populærkulturel underholdning. 
 
Daffy – The Commando 
To yderligere film, der skal nævnes for deres brug af kendte figurer i propagandamæssig 
sammenhæng, er Warner Bros’. Daffy - The Commando og Herr Meets Hare, hvor hovedrollerne 
indtages af henholdsvis Daffy Duck og Bugs Bunny. 
I Daffy – The Commando følger vi Daffy Duck som faldskærmsoldat, der sendes ned bag fjendens 
linier i Tyskland. Den tyske officer von Vulture modtager et telegram fra ”Gestinko Gestapo”, hvor 
aksemagternes trekløver har underskrevet sig som ”The Apes of Wrath”.161  
    
                 
 
Von Vulture får at vide, at hvis der kommer flere soldater ind over grænsen, vil det gå ud over hans 
”ka-rear”, altså en dobbeltbetydning af ”karriere” og ”bagdel”. Officeren og hans lavstammede 
assistent Schultz hører netop da en flyvemaskine, og med en projektør ser de Daffy komme dalende 
i faldskærm. Daffy lander og demonstrerer en særegen evne til at lave fingerfigurer i 
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 En ironisk parafrase på John Steinbecks roman The Grapes of Wrath fra 1939. Telegrammet indeholder også en 
reference til Oswald Spenglers kulturpessimistiske værk Der Untergang des Abendlandes (1922) her anført med et 
underforstået ønske om Det Tredje Riges snarlige undergang. Endelig fremtræder telegrammet i to versioner. Først i en 
vrøvletysk, og dernæst i hvad der skal ligne en amerikansk oversættelse. 
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projektørkeglen. Han illuderer en stribe dansepiger, hvilket gør Schultz opstemt, og får ham til at 
klappe lystigt i hænderne. 
    
Efter en hæsblæsende jagt rundt i skyttegravene, hvor von Vulture må standse for at sige ”Heil 
Hitler!” til et forbipasserende stinkdyr, undslipper Daffy i et tysk fly. 
Da Daffys fly ødelægges af von Vulture, gemmer han sig i, hvad der viser sig at være et gigantisk 
kanonløb. Kanonen fyres af, og Daffy skydes ud iført en trøje påtrykt skriften ”Human Cannon 
Ball”, mens han holder et amerikansk flag i hver hånd. Teksten på trøjen er bemærkelsesværdig, da 
Daffy jo netop ikke er noget menneske. Han lander på et podium, hvor en heftigt gestikulerende 
Hitler holder tale, og Daffy udnytter straks lejligheden til at slå den realistisk tegnede Hitler oven i 
hovedet med en hammer. Hitler bryder ud i et barnagtigt vræl, og filmen afsluttes med et nærbillede 
af den forurettede Hitlers ansigt. 
      
              
 
Latterliggørelsen som virkemiddel 
Fra den allerførste titelskærm anslås tonen og formålet med denne film. Daffy er afbilledet med en 
slangebøsse, og skyder en tysk soldat i bagdelen. Det er fald-på-halen-komik, og hensigten er først 
og fremmest at latterliggøre fjenden og underholde publikum. Her er Daffy som figur særdeles 
anvendelig, da hans absurde handlingsmønstre, vanvittige personlighed og slapstick-komiske 
udbrud er karakterens væsentligste karakteristika. I modsætning til Donald Duck er Daffy en helt 
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anden type figur. Hvor Donalds karakter fungerer som et identifikationsobjekt på grund af hans 
alsidige og menneskelige natur, er Daffy kugleskør.  
Mens det i Der Fuehrer’s Face var Nazisterne, der var ”nuts”, og Donald repræsenterede en form 
for normalitet, er Daffy her mindst lige så skør som de nazister, han skal latterliggøre. Men det er 
også en del af drivkraften i historien. Når Daffy slår Hitler i hovedet med en hammer, og Føreren 
herefter bryder ud i et barnagtigt vræl, er det selve morskaben i at forulempe tyskernes øverste 
statsmand, som er det væsentlige. Propagandaens formål er at få et billigt grin over fjenden, der 
fremstilles som værende endnu mere latterlig end den tydeligt vanvittige Daffy. Desuden spilles der 
på en række lavkomiske tangenter, når der benyttes seksuelle referencer. Da Schultz for eksempel 
frydes over Daffys erotiske skyggespil på himlen, og med tungen ud af munden distraheres fra sit 
arbejde, bliver fjenden fremstillet som værende styret af drift, snarere end af fornuft.162 
Som det vil blive behandlet nærmere i afsnittet om fremstillinger af fjenden, bliver der også i denne 
film sat lighedstegn mellem fjenden og det dyriske, da von Vulture standser for at heile til et 
stinkdyr. Med en særdeles enkel, men virkningsfuld billedmetafor udtrykkes det således, at Hitler 
stinker (i alle begrebets betydninger), hvilket er et tilbagevendende tema i flere af 
krigstegnefilmene.163 I det hele taget baseres en del af propagandaen i Daffy - the Commando på en 
taktik, hvor man vrænger af fjenden, og får vedkommende til at fremstå som ubegavet, ildelugtene 
og ufrivilligt komisk. Der er simpelthen noget basalt morsomt i at kunne grine af alt, hvad fjenden 
bliver fremstillet som. Når man vælger en figur som Daffy til at gøre grin med tyskerne, hvis 
primære force netop er at være ekstremt skør, må man antage, at denne morskab på fjendens 
bekostning sandsynligvis har virket forløsende for et krigspublikum. Shull og Wilt pointerer, at 
latteren i denne sammenhæng fungerer som katarsis, og skriver videre: ”Aside from allowing 
catharsis, cartoons probably (subliminally if, not consciously) instilled a greater confidence in the 
ultimate triumph of the United States and its allies.”164 
Ifølge Barthes kan man tale om en forskydning i figurens betydningsindhold, når Daffy benyttes til 
at sætte tyskerne i et negativt lys, og således træder uden for sin vante apolitiske kontekst. Men igen 
er det vigtigt at bemærke, at figuren ikke tømmes for sit begrebsindhold. Ligesom Donald beholdt 
sine særegne karaktertræk i Der Fuehrer’s Face er Daffy her et værktøj, der benyttes netop på 
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 Skelnen mellem drift og fornuft er blandt andet hovedtemaet i Disneys Reason and Emotion (1943), men også i 
MGMs Blitz Wolf (1942) er selv fjendens våben så styrede af drifter, at de kan distraheres og afmonteres ved hjælp af 
erotiske billeder. 
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 I Russian Rhapsody (Warner Bros., 1944) omtales Hitlers ”New Order” eksempelvis som ”New Odor”, og i Tokio 
Jokio (Warner Bros., 1943) sammenlignes en japansk soldat med et stinkdyr.   
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 Shull & Wilt 2004: s. 14. 
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grund af figurens karakteristika. Daffy er antitesen til alt, hvad der opfattes som værende en del af 
det nazistiske Tyskland. Hvor nazismen som oftest fremstilles som regelret, ensporet, velorganiseret 
og ordensorienteret, er Daffy en perfekt figur til at sabotere denne orden. Men selv om Daffy 
naturligvis er amerikaner, er det et mere tvetydigt billede, der opstilles mellem ”os” og ”dem” end i 
mange af de øvrige propagandategnefilm. Daffy er jo kugleskør, og kan derfor ikke ses som et 
billede på den almindelige amerikaner, som Donald Duck for eksempel kunne det i Der Fuehrer’s 
Face. Daffys funktion er derimod at være en slags trickster-figur, der skaber uorden og kaos, med 
det resultat til følge, at fjenden kommer til at fremstå som en tåbelig og magtesløs modstander, der, 
til trods for sit hårdkogte og velorganiserede ydre, ikke er i stand til at håndtere en sprælsk karakter 
som Daffy. 
 
Herr Meets Hare 
Bugs Bunny er ligesom Daffy Duck en af Warner Bros.’ skøre karakterer. Men Bugs er knap så 
gakket som Daffy, og i denne film fra 1945 benytter Bugs sin velkendte kombination af køligt 
overblik og dæmonisk lune til at gøre grin med den tyske rigsmarskal Hermann Göring. 
Hermann ”Fatsoe” Göring er på jagt, hvor ordet ”Fatsoe” naturligvis refererer til Görings 
korpulente ydre. Han fremstilles her som en tyk og særdeles ubegavet tysker iført den arketypiske 
nationalbeklædning; lederhosen og tyrolerhat. 
     
Bugs Bunny markerer sin ankomst ved at grave sig op af jorden i skoven, men bliver straks mødt af 
Göring, der stikker løbet fra sin jagtbøsse i hovedet på ham. Bugs er ganske rolig og spørger om 
vejen til Las Vegas, hvilket gør Göring forvirret. Bugs erfarer da, at han er kommet på afveje, men 
udnytter tiden til at lave skæg med Göring. Han griber fat i en af Görings medaljer, bider i den, og 
oplyser ham om, at de skinnende medaljer ikke er af ægte ædelmetal. Göring bliver voldsomt 
ophidset, og fremstammer en række eder på tysk/amerikansk, blandt andet ”Do I hate dat Hitler 
Schwein, dat foney Fuehrer”. Men mens Göring brokker sig, har Bugs skyndt sig at forklæde sig 
som Hitler med karakteristisk moustache og pandelok. Ved synet af sin fører får Göring straks 
skiftet til fuld uniform, hvorefter han bliver degraderet af Bugs, der river hans medaljer af én efter 
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én for til slut også at rive hans bukseknapper af. Det får Görings bukser til at falde ned, og han må 
se sig ydmyget foran Føreren blottet til sit undertøj. Göring falder på knæ og undskylder med 
udtrykket ”I kiss der Fuehrer’s hand. I kiss right in der Fuehrer’s face”.  
Der er en psykologisk effekt i at se denne ydmygende fremstilling af fjenden. Biografgængeren må 
antages at have fået en form for mental tilfredsstillelse af hævnlyst, når en fremtrædende person 
som Göring bliver nedværdiget. Det er denne funktion i propagandaen, Jowett og O’Donnell 
omtaler som katarsis. 
      
 
Da Göring kysser Bugs i ansigtet, sætter det falske moustache sig dog fast på hans overlæbe, og da 
han ser sig selv i et spejl, er hans umiddelbare indskydelse at heile til sig selv. Göring opdager dog 
hurtigt Bugs’ nummer, og bliver rasende, men han stopper brat op, da Bugs kommer ridende 
udklædt som skjoldmø til tonerne af Wagner. Det får hulemanden op i Göring, der med ét glemmer 
alt omkring sig og straks ifører sig dyreskind og hunnerhjelm med horn. Herefter udfoldes en øm 
dansescene, hvor Bugs giver den som bly viol, mens Göring savlende danser efter. Fremstillingen af 
Göring som hulemand, der straks viser sin sande barbariske natur, når Bugs appellerer til hans 
dyriske instinkt, sætter endnu en gang lighedstegn mellem nazismen og hulemandsmentaliteten. 
    
Scenen kulminerer i, at Bugs slår Göring i hovedet med et skjold, hvorefter Göring henter sin 
jagtfalk, og giver den ordre til at fange Bugs. Fuglen responderer dog på Görings gebrokne 
tysk/engelske ved at holde et skilt frem, hvor der står ”Evidently this guy is a foreigner”.  Brugen af 
denne slags direkte henvendelser til publikum er et af tegnefilmenes klassiske særtræk. Det er en 
selvrefleksiv metakomik, hvorved den fiktive ramme om handlingen sprænges, da skiltet både gør 
opmærksom på publikum og på figurernes status som aktører i den pågældende film. 
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Jagtfalken er noget kløgtigere end sin herre, og det lykkedes den at fange Bugs i en sæk, hvorefter 
Göring skynder sig til Berlin for personligt at overbringe sit bytte til Hitler, der sidder ensom i sit 
hovedkvarter og lægger kabale. Hitler virker generelt opgivende, og på væggen bag ham er der et 
landkort, som viser hans sammenstyrtende ”Festung Europa.” Føreren møder Görings heil-hilsen 
med et dovent ”Heil me!”, hvorefter Göring bliver tildelt endnu en orden for egenhændigt at have 
fanget ”That American rabbbitsa Bugsenheimer Bunny”, som han selv udtrykker det. Men da Hitler 
åbner sækken med Görings fangst, bliver han panikslagen, og skynder sig væk. Göring kigger efter i 
sækken og bliver lige så forskrækket. Den paniske reaktion skyldes, at Bugs har klædt sig ud som 
Josef Stalin, og det er noget, der for alvor skræmmer de to nazister. 
Der kommenteres altså her flere steder på den reelle verdenssituation, og det faktum at Bugs 
udklædning som Stalin gør Göring og Hitler skrækslagne, skal overbevise seeren om, at løbet er ved 
at være kørt for Tyskland. 
     
 
Overlegenhed og stupiditet 
Herr Meets Hare er en af de sidste propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig, der indeholdt en 
karikatur af Hitler. Eftersom filmen havde premiere i januar 1945, et tidspunkt hvor en allieret sejr 
syntes sikker, var der efterhånden ikke brug for den samme latterliggørende propaganda i det 
amerikanske mediebillede. Men selvom filmen er et af de sidste eksempler på denne form for 
hårdtslående propaganda, er Herr Meets Hare mindst lige så grovkornet som de foregående film. 
Fjenden, her først og fremmest personificeret i Hermann Göring, er tyk og mere end almindelig sløv 
i opfattelsen, hvilket gør det til en smal sag for den kvikke Bugs Bunny at drive gæk med ham. 
Bugs Bunny er ligesom Warner Bros. øvrige karakterer en trickster-figur, hvis primære funktion er 
at skabe kaos og forviklinger, med deraf følgende morsomme optrin til følge.  
De to danske filmanalytikere Lena Juhl og Christoffer Seidelin kommer med følgende karakteristik 
af Warners figurer: 
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”Warners figurer opfører sig amoralsk og undskylder ikke på noget tidspunkt for deres opførsel. 
[…]Disneys figurer har flere menneskelige træk og flere facetter i deres personlighed end Warners, 
hvilket gør det nemmere for publikum at identificere sig med en figur som Anders And end Daffy 
Duck, men da Warners historier er mere gag-baserede, betyder det intet. Hos Warner er det ikke 
figurernes personlighed, der betyder noget, men i stedet deres drift. Snurre Snup har ganske vist 
menneskelige træk i sit udseende, men han styres af sin drift og har kun et formål: at drille den 
dumme jæger Elmer Fjot.”165 
 
Elmer Fjot er Bugs Bunnys arvefjende, som i utallige film forsøger at få bugt med den altid 
kløgtigere kanin. I Herr Meets Hare er Elmer Fjot skiftet ud med Herman Göring, men 
opbygningen af filmen og det gag-baserede plot udfolder sig ganske som i en vanlig film med Bugs 
Bunny. Det særlige ved denne form for propaganda er, at man benytter en form og en karakter, som 
publikum er vant til at opleve i forbindelse med en bestemt form for komik. Både form og figur 
fungerer derfor som ankre. Men når Bugs gængse tåbelige modstykke udskiftes med en karikatur på 
en virkelig person, får man overleveret et begrebsindhold, der fortæller, at fjenden er lige så dum 
som den karakter, man er vant til at se blive holdt for nar af Bugs Bunny. 
Som Juhl og Seidelin bemærker, er Bugs ikke et identifikationsobjekt i lighed med Donald Duck. 
Han er derimod en væsentlig figur at benytte, når man vil understrege sin egen overlegenhed i 
forhold til fjendens angivelige stupiditet. Og det er netop det særlige ved Bugs Bunnys karakter. 
Han er smart, hurtig og altid god for en frisk bemærkning. Hans utallige kostumeskift spreder 
forvirring og angst hos de parter, som udsættes for hans drillerier, og de tyske statsmænd 
fremtræder som værende endnu mere tåbelige, når de lader sig skræmme af, hvad der tydeligvis for 
beskueren er en kanin, klædt ud som Stalin. De utallige gags benytter sig af en fald-på-halen-komik, 
der i kraft af Warner-filmenes typiske høje tempo gør ellers simple episoder til medrivende 
underholdning. Et virkemiddel, hvis tilsigtede effekt sandsynligvis både er at danne antipatier over 
for fjenden, men også sigter efter den forløsning, publikum kan opnå ved at grine af fjenden. 
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Brugen af kendte figurer – sammenfatning 
Brugen af kendte animationsfigurer i amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig er 
kendetegnet ved, at figurerne umiddelbart har bibeholdt de særegne karakteristika, som har gjort 
dem kendte og populære i befolkningen. For det er netop figurernes status som populærkulturelle 
ikoner, der gjorde dem anvendelige til at overlevere budskaber af propagandistisk art. 
Der sker en forskydning i figurernes status som tegn i den proces, hvor de optager et 
propagandistisk begrebsindhold, og det er netop den proces, Barthes beskriver som mytologisering. 
Mytens afsender, som i dette tilfælde er propagandisten, udnytter tegnet til at overlevere et 
hensigtsbetonet begrebsindhold, og hermed bliver de kendte figurer bærere af politiske budskaber, 
som egentlig er dem fremmede. Barthes mener, at myten udsuger tegnet, og kun efterlader de 
egenskaber i tegnet, som den kan udnytte til sin egen fordel. I tilfældet med brugen af kendte 
tegnefilmfigurer er disse egenskaber netop de karakteristika, som gør, at beskueren kan identificere 
sig med og more sig over den pågældende karakters oplevelser på lærredet.  
Propagandisten har skullet vinkle sit budskab, så det har virket overbevisende og selvfølgeligt, og til 
det har man skullet bruge et anker. Noget som folk har haft tiltro til, kunnet identificere sig med, 
fatte forståelse for og more sig over. I forståelsen af forskydningen i figurernes begrebsindhold, 
ligger ikke en indikation af, at tegnene var neutralt ladede eller uskyldige, før de indtrådte i en 
krigsrelateret kontekst. Der findes næppe helt rene tegn, som ikke er båret af en eller anden 
værdiladning. Og man kan argumentere for, at de amerikanske tegnefilmfigurer altid har været 
eksponenter for et vestligt, liberalistisk og demokratisk syn på tilværelsen i kraft af den kulturkreds, 
som de er et produkt af. Men disse betydninger ligger implicit i figurerne, mens der sker en 
betydningsændring, når figurerne direkte politiseres i et forsøg på at opnå en bestemt respons hos 
det modtagende publikum. 
Når figurerne i propagandategnefilmene optræder, som de ville gøre i de almindelige 
biograftegnefilm, kommer både mediet og figurerne til at blive bærere af et mytologisk indhold, 
hvis formål har været at foretage en politisk holdningspåvirkning. Da denne proces er foregået i et 
underholdningsmedie, var propagandaens virkemidler tilrettelagt igennem en humoristisk strategi. 
Det betyder, at propagandaens afsender har benyttet tegnefilmmediets relative uskyldighed, hvilket 
har fået det færdige produkt til at fremstå som politiseret underholdning, og netop ikke som 
manipulerende propaganda. 
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Historisk set er det bemærkelsesværdigt, at der i USA blev gjort brug af de kendte figurer allerede 
fra de tidligste propagandategnefilm. Der lader ikke til at have været nogen skrupler over at 
indsætte de populære figurer i en politisk kontekst, hvilket ellers umiddelbart kunne have forringet 
figurernes status som relativt neutrale underholdningsikoner. Men brugen af de kendte 
animationsfigurer skal naturligvis anskues i deres rette historiske kontekst. Tegnefilmene var del af 
et mediebillede, som generelt var præget af krigsreferencer af mere eller mindre propagandistisk 
tilsnit. De største filmskuespillere i Hollywood stillede op på stribe for at støtte op om 
krigsindsatsen, og det forekom derfor naturligt, at studiernes animerede stjerner fulgte trop. 
Tegnefilmfigurernes styrke lå i deres universelle appel, som gjorde det muligt at formidle en række 
budskaber på tværs af aldersgrænser, race og køn, som dermed har fået et meget bredt udsnit af den 
amerikanske befolkning til at more sig på fjendens bekostning. 
Som Grant og Huemer nævner, er Donald ikke bare endnu en ”curly haired hero who is, after all, 
merely another movie actor”. Det er en iagttagelse, som kan siges at være gældende for samtlige af 
de her behandlede figurer. Selve det faktum at tegnefilmfigurerne er fiktive karakterer og ikke 
virkelige filmskuespillere er centralt for forståelse af det virkningsfulde i at anvende tegnefilm som 
medium for propaganda. De er amerikanske ikoner, som publikum har taget til sig som en del af 
deres kultur. De har ikke et privatliv, og i modsætning til virkelige skuespillere var der ikke 
mulighed for, at de kompromitterede de idealer, som de plæderede for i filmene. De var derfor 
nyttige instrumenter for en propagandist, der kunne værdilade dem og få dem til at opføre sig, så de 
levede op til afsenderens propagandistiske strategi. Filmenes indhold skulle ikke tages bogstaveligt, 
da de ikke lægger skjul på deres fiktive karakter. De fungerede som humoristiske kommentarer på 
virkeligheden, hvor alvoren i det propagandistiske budskab alligevel træder tydeligt frem. Den 
amerikanske propagandateoretiker Nicholas Jackson O’Shaughnessy kommenterer dette forhold i 
sin bog Politics and Propaganda:  
”Propaganda texts are not necessarily meant to be taken literally but rather represent a fantasy we 
are invited to share (often a fantasy of enmity, where we seek self-definition through constructing 
our antithesis).”166 
 
Selv om figurerne kæmpede for forskellige idealer i krigstegnefilmene, var de ikke selv 
idealborgere. En tegnefilmfigur må ikke være for perfekt, hvis publikum skal kunne identificere sig 
med den. Donald Duck er snarere en antihelt, der gør sit bedste af et godt hjerte, men ofte må gå 
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grueligt meget ondt igennem, før det bliver godt. Således også i Der Fuehrer’s Face, hvor vi 
gennem en underholdende handling får udstillet det nazistiske system som inhumant og brutalt. 
Donald er en af de tegnefilmfigurer, der besidder flest menneskelige træk, og hans nuancerede 
følelsesregister gør ham velfungerende som identifikationsobjekt. Han var derfor særdeles brugbar 
som formidler af en bestemt politisk dagsorden. Og ved at leve sig ind i den historie, der udspiller 
sig om figuren, kommer beskuerens sympati for Donald også til at danne afsæt for en antipati 
omkring det, der propaganderes imod.  
Warners figurer besidder derimod helt andre karaktertræk, og fungerer i højere grad som trickster-
figurer end som egentlige identifikationsobjekter. Deres funktion var snarere at skabe kaos omkring 
sig, og samtidig demonstrere deres overlegne kløgt over for fjenden. Det sidste gør sig især 
gældende for Bugs Bunny, der altid formår at bevare roen, mens modparten er ved at gå til i 
frustration. Også Daffy er altid et træk foran sin modstander, og hans anarkistiske natur er oplagt til 
at trække slapstickkomikken ud på dens mest ekstreme overdrev. Denne form var velegnet til at 
lave ydmygende fremstillinger af fjenden og samtidig fremhæve en amerikansk overlegenhed. Både 
Bugs Bunny og Daffy Ducks primære force i propagandamæssigt henseende var i høj grad, at de 
fungerede som katalysatorer for indfrielse af indestængt aggressivitet ved at sikre publikum et 
billigt grin på bekostning af fjenden. 
Udvælgelsen af figurer til den type propaganda, som studierne ønskede at fremstille, har i høj grad 
været baseret på de enkelte figurers iboende karaktertræk. Visse figurer, som for eksempel den 
ellers meget populære Mickey Mouse, blev betragtet som uegnede til dette formål, og havde derfor 
ikke bærende roller i nogen propagandategnefilm. I stedet blev figurer som Donald, Daffy og Bugs 
Bunny betragtet som anvendelige til at agere forkæmpere for amerikanske værdier i en lang række 
film, hvis tiltænkte formål var at latterliggøre fjenden og styrke patriotismen. 
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Tema 2: Fremstillingen af USA og amerikanerne 
I dette tema undersøges det, hvordan afsenderen af propaganda i de amerikanske tegnefilm fra 2. 
Verdenskrig brugte bestemte fremstillinger af hjemlandet for at få propagandabudskaber mere 
effektivt igennem til modtagerne. Fremstillingen af USA og amerikanerne i tegnefilmene har en del 
til fælles med propaganda i andre filmgenrer. Filmhistorikerne Clayton R. Koppes og Gregory D. 
Black har i deres bog Hollywood Goes to War – How Politics, Profits, and Propaganda Shaped 
World War II Movies (1988) behandlet, hvordan visse temaer og fremstillinger af USA går igen i 
almindelige spillefilm med propagandistiske elementer fra Hollywood under 2. Verdenskrig. De 
almindelige spillefilm gav et idealiseret og forherligende portræt af Amerika, og fremstillede USA 
som en velstående, sund og demokratisk nation.167 Samtidig udtrykker filmene, at befolkningen står 
sammen i det, som er hele nationens krig og ikke kun magthavernes. Man ser den aktuelle 
krigssituation omformet til en fortælling om ”democracy mobilized for war”, og netop demokrati er 
en kerneværdi, der fungerer som anker og salgsargument for de propagandistiske budskaber. Disse 
fremstillinger af USA og det amerikanske folk genfinder vi i propagandategnefilmene fra perioden, 
men med særtræk for tegnefilmmediet, som bliver behandlet i det følgende. 
 
To myter om USA og amerikanerne 
Anskuer man propagandategnefilmene ud fra et myte-perspektiv, finder vi især to væsentlige myter 
om USA og amerikanerne udtrykt i filmene, og disse to myter er grundstammen i 
tegnefilmpropagandaens fremstilling af landet og dets befolkning. Den første myte er forestillingen 
om USA som et land, der er overlegent med hensyn til ressourcer, både materielle og menneskelige. 
Den myte har vi valgt at kalde ”myten om amerikansk overlegenhed”. Det er et faktum, at USA 
havde store ressourcer, både materielt befolkningsmæssigt, og at disse ressourcer havde en stor 
betydning for udfaldet af 2. Verdenskrig. Men i myten bliver det faktum hyldet og overdrevet, og 
der ses bort fra de mere komplicerede sider af sagen. Krigsindsatsen krævede for eksempel en 
omstilling af industrien og et velkoordineret samarbejde mellem industri og regering, som ikke var 
uden vanskeligheder. Det er netop forenklingen og den ensidige fremstilling af faktiske forhold, der 
gør det til en myte. På den materielle side må myten om den amerikanske overlegenhed ikke 
misforstås. Det er ikke en myte, der udtrykker, at der ikke var vareknaphed i nationen, for det var 
der bestemt i USA under krigen. Det ville være en fejltagelse, hvis propagandisten fremstillede et 
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samfund med en overflod, modtagerne ikke kunne genkende. Myten udtrykker, at USA, trods 
manglerne i dagligdagen, har mere end de fjendtlige nationer og dermed vil sejre i krigen. 
 
Nært beslægtet med myten om overlegenhed, findes en myte om det amerikanske folks evne til at 
stå sammen i krisetider. Den myte kalder vi ”myten om det stærke amerikanske sammenhold”. Som 
myten er udtrykt i filmene plæderes der for, at amerikanerne er et folk, der har en ukuelig medfødt 
vilje og kærlighed til fædrelandet, og som i en krisetid formår at stå sammen og tilsidesætte 
personlige behov for nationens (fællesskabets) bedste. Det amerikanske folk er fremstillet som en 
fasttømret entitet, og en sådan generalisering og idealisering af den brogede amerikanske 
befolkning er i høj grad udtryk for en mytologiseringsproces. 
 
De to myter er omdrejningspunktet i dette temas filmanalyser. Filmene er hver især et eksempel på, 
hvordan propagandisten på forskellig vis inkorporerer disse myter i propagandaen, og på den måde 
fremstiller et idealiseret portræt af nationen og den amerikanske befolkning. Ud fra dette diskuteres 
det, hvorfor en sådan idealisering var et effektivt virkemiddel for den amerikanske krigspropaganda 
i perioden. Fokus i dette tema vil være Warner Bros.-filmen Scrap Happy Daffy (19/6 1943) og 
Disney-filmen The New Spirit (23/1 1942). I Scrap Happy Daffy udtrykkes myterne især gennem 
referencer til amerikansk historie, og i analysen af denne tegnefilm undersøges brugen af historiske 
ikoner som virkemidler til at værdilade propagandabudskabet. The New Spirit er et eksempel på, 
hvordan propaganda bruges til at gøre et bestemt forhold (her indkomstskat) til en patriotisk og 
ærkeamerikansk handling. Der bliver suppleret med Disneys Food Will Win the War (21/7 1942), 
der blandt andet bruges til at undersøge den amerikanske regerings betænkeligheder ved 
tegnefilmpropagandas portræt af USA. Sidst i temaet er et særskilt afsnit om, hvordan hele den 
civile del af den amerikanske nation i propagandaen blev fremstillet som gennemmobiliseret til krig 
og omtalt som ”The Home Front”. Her undersøges primært myten om det amerikanske 
sammenhold, og der eksemplificeres med en række af de nævnte film. Desuden suppleres der med 
analytiske betragtninger om Warner-filmen The Weakly Reporter (25/3 1944). 
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Skrot for sejren: Scrap Happy Daffy 
I Warner Bros.-filmen Scrap Happy Daffy er Daffy Duck opsynsmand på en skrotplads. Overordnet 
er der to hovedbudskaber i filmen. Først udtrykker filmen meget eksplicit vigtigheden af at 
indsamle skrot og andre produkter til genbrug i krigsindustrien. Dernæst understreger tegnefilmen, 
at en ægte amerikaner aldrig giver op, når nationen er truet. 
 
Filmen starter med, at Daffy er i fuld gang med at tømme en sæk skrot på en enorm skrotbunke. 
Han synger højstemt en sang, der handler om, hvor vigtigt det er for krigsindsatsen at indsamle 
skrot og andre genbrugsmaterialer. Det gamle skrot er så vigtigt for den amerikanske krigsførelse, at 
man i næste sekvens ser Hitler sidde i Berlin og rase over Daffys skrotbunker. Diktatoren beordrer 
en ubåd udstyret med et specialvåben til USA for at gøre en ende på Daffys skrot. Ubåden 
ankommer, og specialvåbnet viser sig at være en bister, altædende ged, som har det nazistiske 
svastika om halsen. Geden kommer i land, og går straks i gang med at æde løs af alt det gamle jern. 
Daffy opdager geden, og så begynder en voldsom kamp mellem den amerikanske and og den tyske 
ged. Det er en hård kamp, og på et tidspunkt falder Daffy sammen af udmattelse, og udbryder 
nedslået, at han giver op. Men i samme øjeblik bliver Daffy vækket af en stemme fra himlen. 
Stemmen kommer fra en af Daffys forfædre, der fremtræder som en ånd på en sky. Han er klædt 
som en af de første engelske kolonister, der gik i land i Nordamerika, og han begynder straks at 
forklare Daffy, at amerikanere aldrig giver op. Straks kommer andre af Daffys amerikanske 
forfædre til, blandt andet en figur fra den Amerikanske Uafhængighedskrig og en nybygger fra 
prærien. Forfædrene fortæller Daffy, hvor stærkt og stolt det amerikanske folk er, og en Abraham 
Lincoln-figur slutter af med endnu en gang at understrege pointen om, at amerikanere aldrig giver 
op. Forfædrene vækker patriotismen i Daffy, hvilket forvandler den spinkle amerikanske and til en 
Superman-lignende udgave af sig selv: En muskuløs and med kappe og et ”A” på brystet. Daffy 
bliver nu omtalt som ”Super American” af de jublende forfaderånder. Som Super American kan 
Daffy flyve og har fået superkræfter, og i den følgende sekvens tæver han med lethed geden, og 
krøller den tyske ubåd sammen. Filmen slutter med, at skroget af ubåden bliver placeret på toppen 
af en af Daffys skrotbunker, så jernet kan genbruges i den amerikanske rustningsindustri. 
 
Selve plottets handlingsudløsende element er Hitlers rødglødende raseri over Daffys skrotdynge, 
som den tyske diktator anser som en reel trussel for den tyske krigsførelse. Hitlers raseri skal 
sammenkædes med filmens billeder af skrotbunkerne på Daffys indsamlingssted. De er så store, at 
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myten om amerikansk overlegenhed kommer meget direkte til udtryk. De enorme mængder af 
amerikansk skrot udtrykker, som essensen i myten om overlegenhed, at USA har midlerne til at 
vinde krigen. 
 
    
 
Brugen af historiske referencer 
Filmens dramaturgiske vendepunkt kommer, da den opgivende Daffy bliver kontaktet af sine 
amerikanske forfædre, som inspirerer Daffy til at blive Super American. Forfædrene er 
hovedpersoner fra den amerikanske nations historie, og er i sig selv væsentlige ikoner og symboler 
på amerikansk identitet og selvforståelse. Deres slægtskab med Daffy er ikke til at tage fejl af. 
Daffy omtaler dem som familie, og samtidig ligner de Daffy, blot klædt i tøj, der passer til den tid, 
de levede i. De historiske figurer kommer frem som ånder på skyerne, og taler dermed fra deres 
plads i Himmeriget. De gjorde det gode for nationen i deres liv og strøg derfor til Himmels efter 
døden. Disse historiske figurer var velkendte hos modtagergruppen, og blev her brugt af 
propagandisten til at spille på den amerikanske kollektive erindring. Figurerne dannede 
sandsynligvis helt bestemte konnotationer hos den amerikanske modtagergruppe, og det var det, 
propagandisten udnyttede. 
  
Den første, der taler til Daffy, er en repræsentant for de tidlige engelske kolonister, der kom til 
Nordamerika. Han opmuntrer den opgivende Daffy, der ligger udmattet på jorden, og husker Daffy 
på, hvor hårdt hans forfædre arbejdede for nationen. Kolonisten stiller sig derefter op på en sten, 
hvor der står ”1620” og omtaler stenen som ”Plymouth Rock”. Plymouth Rock er et vigtigt 
mindesmærke i amerikansk historie. Det var ved den klippe, skibet Mayflower II lagde til i netop 
1620 i det, som nu er delstaten Massachusetts. Skibets passagerer grundlagde den første permanente 
engelske koloni i New England, og den første koloni står som et symbol på den amerikanske 
nations spæde fødsel. Kolonisten er en ”pilgrim”. - De første kolonister udgjordes af religiøse 
engelske småkårsfolk, og ”the pilgrims” opfattedes som hårdtarbejdende folk, der gennem slid og 
gudfrygtighed etablerede den første koloni og dermed grundlagde den siden hen så mægtige nation. 
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Den næste, der taler til Daffy, er en ”Minute Man” som er betegnelsen for et medlem af en form for 
borgermilitser, der spillede en stor rolle i Uafhængighedskrigen mod englænderne 1775-1783. ”The 
Minute Man” er en figur, der ofte går igen i propagandaen fra 2. Verdenskrig. Han er et af de bedste 
symboler på den amerikanske vilje til uafhængighed og kamp mod ufrihed. 
 
Den næste and er en nybygger, sandsynligvis fra 1800-tallet. Nybyggeren er et symbol på 
erobringen af det enorme landområde, som gjorde USA til et meget stort land. Et symbol på, 
hvordan USA gennem kampe voksede sig stort og stærkt. Nybyggeren tager sit hue af og viser sit 
hoved, der er blevet skalperet af indianere. Han fortæller stolt Daffy, at amerikanerne ikke gav op, 
da de skulle forsvare ”deres land” mod indianerne. 
 
Rækken af historiske skikkelser slutter med en figur, der tydeligvis repræsenterer den amerikanske 
præsident Abraham Lincoln. Lincoln var landsfaderen, der reddede nationen i dets værste krise: 
Borgerkrigen 1861-1865. Lincoln repræsenterer samlingen af landet, og overvindelsen af den indre 
splid, der var ved at ødelægge nationen. Samtidig er han en martyrskikkelse for USA, da han blev 
myrdet på grund af sit politiske virke.168 Lincoln er et af de bedste eksempler på en ”Super 
American” i historien. Han slutter af med at fremsige filmens propagandistiske hovedbudskab til 
Daffy: ”Remember Daffy… Americans don’t give up”.”That’s right! And I’m an American!...” 
siger Daffy bestemt, holder så en lille pause, og tilføjer: ”… duck!”. Mens han siger dette, har han 
øjnene rettet ud mod publikum, og taler dermed direkte til dem. Så forvandler Daffy sig til Super 
American. Daffy skal leve op til sine forfædre og uforfærdet træde ind i forsvaret for nationen, som 
de gjorde, og det kan han sagtens, for han er jo amerikaner, synes budskabet at være. 
 
                                               
168
 Lincoln blev myrdet d. 14. april 1865 af en fanatisk sydstatsmand. Det var på et tidspunkt, hvor Nordstaterne var tæt 
på den endelige sejr. 
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Brugen af de historiske figurer udtrykker ideen om et stærkt fællesskab mellem amerikanerne, som 
styrkes af en glorværdig historie. Det udtrykker for modtagergruppen en idé om en speciel 
amerikansk samhørighed, og at det amerikanske folk har en evne til at stå sammen og kæmpe 
indædt for fællesskabet, når nationen er truet. Det er et eksempel på myten om det stærke 
amerikanske fællesskab, og i Scrap Happy Daffy føres det helt ud til, at det amerikanske folk er 
uovervindeligt, når det står sammen og er opildnet af en form for kollektiv amerikansk 
fædrelandskærlighed. Uovervindeligheden er repræsenteret af Daffy som muskuløs ”super-and”. 
 
De historiske skikkelsers funktion i Scrap Happy Daffy 
De historiske figurer fungerer som ”symbolske erindringssteder”. Symbolske erindringssteder er, 
ifølge historikeren Pierre Nora, ikke nødvendigvis fysiske steder, men dækker over symboler, der 
udtrykker et lands nationale identitet. Det kan være politiske symboler, mindesmærker, museer, 
slagmarker og, som her, historiske skikkelser. Erindringssteder danner rammen for fællesskabets 
grundlæggende værdier og er derfor oplagte at benytte som ankre i propagandaen. Det vil sige, at de 
historiske figurer i Scrap Happy Daffy er et eksempel på, hvordan propagandisten bruger noget 
velkendt og tillidsvækkende til at knytte modtagernes værdier og overbevisninger sammen med 
propagandabudskabet. 
 
De symbolske erindringssteder udtrykker værdier såsom frihed, uafhængighed og demokrati, der 
bruges til at forstærke budskabet om vigtigheden af skrotindsamling. På den måde knyttes 
budskabet om skrotindsamlingens nødvendighed sammen med patriotisme og det at være en ægte 
amerikaner. Der udtrykkes en intention fra propagandisten om ”response shaping”. Propagandisten 
ønsker ikke kun, at folk skal indsamle skrot, modtagerne skal også overbevises om, at det er en 
patriotisk handling, og her er de historiske personer en vigtig del af propagandistens strategi. 
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Mytologiseringen i Scrap Happy Daffy 
Propagandisten foretager en mytologiseringsproces med de symboler og virkemidler, der inkluderes 
i filmen. I filmen bliver historiske personer og symboler vævet sammen, så der dannes et episk 
narrativ om Amerika i kamp mod fjender, der vil amerikanske værdier til livs. Amerika bliver her 
gjort til idealiserede essenser, og det sker på bekostning af specifikke historiske forhold, personer 
og symboler, der benyttes alt efter, hvilke dele der er brugbare for den propagandistiske 
fremstillings budskaber.  
 
For hvad har historiske skikkelser som en ”Minute Man” og Abraham Lincoln egentlig at gøre med 
indsamlingen af skrot og kampen mod Hitler-tyskland? Egentlig ikke det fjerneste, men i Scrap 
Happy Daffy kædes det sammen. Det er et paradoks at benytte en ”Minute Man”, da en sådan 1700-
tals militsmand kæmpede mod englænderne, som er USA’s tætte allierede i den nuværende krig. 
Men propagandisten fjerner enhver sammenkædning af ”The Minute Man” og striden mod 
englænderne. Det er kun de elementer, der kan bruges positivt i propagandaen, der medtages. ”The 
Minute Man” er her et tegn, som står for generel amerikansk uafhængighed, og er i denne kontekst 
blevet renset for konnotationer til den specifikke amerikanske kamp for uafhængighed fra den 
engelske krone. ”The Minute Man” er derfor i denne sammenhæng et eksempel på et mytologiseret 
tegn, og hvordan et mytologiseret tegn bevidst kan benyttes af en propagandist, hvis denne sørger 
for at lade tegnet indgå i en særligt konstrueret fremstilling. 
 
Ideologien udtrykt i symboler 
Den politiske ideologi bag Scrap Happy Daffy er naturligvis ”demokrati”, men det interessante er, 
hvordan propagandisten udstiller og fremhæver denne ideologi i filmen. Ideologi afspejles gerne i 
symboler, der er velkendte hos modtagergruppen, og som modtagergruppen associerer med 
bestemte værdier. Dette kommer tydeligt til udtryk i Scrap Happy Daffy. Da den tyske ubåd er på 
vej til USA, kigger kaptajnen ind på den amerikanske kyst gennem ubådens periskop. Her ser han 
en af Daffys enorme skrotbunker i silhuet, og silhuetten ligner umiskendeligt Frihedsgudinden. – Et 
ærkeamerikansk symbol på demokrati og frihed. Generelt er filmens symboler på demokrati klare 
og entydige. Det var vigtigt for propagandaen, at den bagvedliggende politiske ideologi ikke kunne 
misforstås. 
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Hele fiktionen i Scrap Happy Daffy grunder i propagandabudskaber, som kan beskrives med 
udgangspunkt i de to myter om USA og amerikanerne. De to myter forsikrer modtagerne om, at 
”det nok skal gå”. USA har store ressourcer og det amerikanske folk besidder en ukuelig vilje til at 
ofre sig selv for nationen. Ved at stå sammen som deres forfædre gjorde det, kan de mobilisere en 
voldsom styrke, hvilket symboliseres i Daffys transformation til ”Super American”. 
At filmen er privatfinansieret, selvom den åbenlyst fungerer som reklame for den statslige 
skrotindsamlingskampagne er interessant. Det er et eksempel på, hvordan den amerikanske 
filmindustri integrerede propaganda i deres underholdningsproduktioner, for dermed at vise, 
hvordan branchen kunne gøre sig nyttig i den alvorlige tid. 
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Indkomstskat og patriotisme: The New Spirit 
Kort tid efter USA var gået aktivt ind i krigen fik Disney bestilling på en biograftegnefilm, som 
skulle blive startskuddet til en række film rettet mod det hjemlige marked med Disneys mest kendte 
figurer. Henvendelsen kom d. 18. december 1941 fra finansministeriet (US Treasury Department), 
der skulle bruge en film til at oplyse borgerne om vigtigheden af at betale indkomstskat. Lederen af 
The Treasury Department, Henry Morgenthau, mente, at Disney skulle tegne en figur, der 
symboliserede den almindelige skatteborger. Disney argumenterede derimod for, at man skulle gå 
humoristisk til emnet, og han insisterede på at bruge Donald Duck i hovedrollen. Disney 
underbyggede sit argument med, at hans velvillighed til at bruge Donald i et politisk projekt kunne 
sammenlignes med, hvis MGM udlånte Clark Gable, fordi Donald var Disneys største stjerne.169  
Resultatet blev The New Spirit, hvor Donald Duck i en blanding af komik og patriotisme gør sit for 
at hjælpe landets krigsindsats ved at betale sin indkomstskat. Til forskel fra Scrap Happy Daffy, er 
filmen altså et eksempel på et bestillingsarbejde fra staten. 
 
Victory Tax 
Den skattereform The New Spirit var propaganda for, er en af de mest markante i amerikansk 
historie. For at finansiere krigsindsatsen introducerede Roosevelt denne indkomstskat i 1942 og 
kaldte den for ”Victory Tax”. Skattereformen betød, at op mod 75 % af alle amerikanere med job 
nu skulle betale indkomstskat. Det var en omfattende reform, da det for eksempel kun var 5 % af 
alle amerikanere med job, der betalte indkomstskat i 1939. Mere end halvdelen af den føderale 
regerings udgifter blev i de følgende år dækket af denne skat.170 Det kan forekomme 
bemærkelsesværdigt, at betaling af indkomstskat kædes sammen med amerikansk patriotisme i The 
New Spirit. I det liberalistiske USA kunne et sådant tiltag opfattes modsat, nemlig som et indhug i 
den personlige frihed. Derfor har det været nødvendigt for den amerikanske regering at sælge ideen 
på en måde, der fik skattebetalingen til at fremstå som en patriotisk borgerpligt. Som den eneste af 
de amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig foreligger der i forbindelse med The New 
Spirit en undersøgelse af filmens faktiske effekt på publikum. I marts 1942 var filmen blevet set 
32.647.000 i 11.800 biografer, og en samtidig Gallupundersøgelse viste, at hele 37 % af de 
adspurgte biografgængere mente, at filmen havde påvirket deres velvillighed til at betale 
indkomstskat.171 
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 Shale 1982: s. 27. 
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 http://www.irs.gov/app/understandingTaxes/pdf/whys/theme2/lesson5/T2L5lp.pdf (31/7 2005). 
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 Shale 1982: s. 32. 
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Filmens budskab 
Intentionen med The New Spirit var, at modtagerne skulle føle, at de kunne hjælpe landet, hvis de 
betalte indkomstskat. Det gøres ved at vise Donald Duck som en idealamerikaner, der betaler sin 
skat. Selve fiktionen i The New Spirit handler om Donald Ducks skatteindbetaling, men denne 
simple fortælling er ”ladet” med udtryk, der igen er små fortællinger om USA og det amerikanske 
folk. Det er udtryk, der fortæller at ”alle ægte amerikanere støtter krigen mod Aksemagterne”, 
”vores krigsfabrikker laver flere og bedre våben end fjenden, takket være dine skattepenge”, ”du 
kan gøre noget for dit fædreland ved at betale indkomstskat” osv. Altså, en hel række myter, der kan 
kategoriseres under myten om overlegenhed og myten om et stærkt sammenhold, hvor personlige 
behov bliver tilsidesat for kollektivets bedste. 
 
En frihedselskende ånd vækkes til live 
Filmen indledes til tonerne af sangen Yankee Doodle Spirit, hvor de første linier lyder: ”There’s a 
Yankee Doodle spirit in the heart of everyone. It’s the Yankee Doodle spirit now that’s shouldering 
a gun. For freedom and liberty. Your Freedom! Your Liberty! This is our fighting song.”  
Et stykke musik er yderst effektivt for propaganda, da musik er et medie, der taler meget direkte til 
modtagernes følelser. Jowett og O’Donnell skriver følgende om brugen af musik:”Music is an 
effective propaganda technique because it touches the emotions easily, suggests associations and 
past experiences, invites us to sing along, and embraces ideology in the lyrics.” 172 
Sangen kommer fra radioen i Donalds stue, som vi ser ham gøre honnør foran, hvorefter 
Stars’n’Stripes går til tops i Donalds øjne. Radiospeakeren taler direkte til Donald med ordene: 
”Yes, there is a new spirit in America. The spirit of a free people united again in a common cause 
to stamp tyranny from the earth. Our very shores have been attacked” til hvilket Donald arrigt 
responderer ved at smide sin hue på jorden og udbryde: “That is not right!”. Selve frasen ”The 
spirit of a free people united again...” udtrykker eksplicit myten om det amerikanske sammenhold. 
Her er radiospeakeren fortaler for en opfattelse af, at nationen USA har formået at stå tæt sammen 
før, og kan gøre igen, da der er en form for åndeligt fællesskab mellem amerikanere. Det er en 
forenkling at sammenføre forskellige historiske begivenheder på den måde. Der har rigtig nok været 
krige før, hvor det amerikanske folk stod sammen mod en fjende (Uafhængighedskrigen, 1. 
Verdenskrig osv.), men det er stadigvæk begivenheder, der står for sig selv. De amerikanere, der var 
aktører i de respektive krige, er ikke forbundet på en så radikal måde, som speakerens udtalelse 
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plæderer for. I denne mytologiserede udlægning gøres sammenholdet til en form for naturlig 
tilstand, som noget der er iboende det amerikanske folk (jf. ”…spirit of a free people”). Og det er et 
eksempel på et af Barthes’ væsentligste kritikpunkter i forbindelse med myter. Barthes mener, at 
myten naturaliserer historiske forhold, og det er med til at skabe en fejlagtig historieopfattelse. 
Amerikanerne lever i et historisk og kulturelt fællesskab, men de er næppe forbundet på tværs af 
generationer af en særlig frihedselskende ånd, der bliver vækket når nationen er truet, som det ellers 
udtrykkes her og i mange andre propagandategnefilm (i bogstaveligste forstand i Scrap Happy 
Daffy, hvor Daffy får besøg af sine forfædre). 
 
   
 
Den autoritative speaker i The New Spirit er et eksempel på perceptionsbearbejdelse gennem sprog, 
der benytter didaktiske virkemidler til at opbygge integrativ propaganda. Den belærende tone var 
almindelig for samtidens undervisningsfilm, og anvendelsen af en sådan speaker i en tegnefilm 
bygger sandsynligvis på en overvejelse om, at modtageren skal danne konnotationer til netop 
undervisningsmateriale. For undervisningsfilm, som man ser dem i skolen, hævder at eksponere en 
sandhed, som er baseret på nøgterne oplysninger om indiskutable fakta. Således benyttes altså et 
sprogligt redskab til at konstatere budskaber, som egentligt er af ideologisk og politisk karakter. 
Denne mekanisme, hvor ét element udnyttes for at viderebringe og retfærdiggøre et andet budskab, 
står centralt i Barthes myteteori, og viser således, hvordan propagandisten forsøger at opbygge og 
målrette en helt bestemt opfattelse af de budskaber, der optræder i propagandategnefilmen. I filmen 
opstilles således en mytologiseret forestilling om betalingen af indkomstskat, da her ikke inkluderes 
eventuelle negative sider af indkomstskattebetalingen. Propagandisten forenkler i sin fremstilling 
forholdene ved skattebetalingen, og dermed er vedkommende aktivt med til at mytologisere. 
 
Radioen fortsætter: ”Your whole country is mobilizing for total war. Your country needs you.” 
Donald stryger ud og kommer tilbage fuldt bevæbnet med alt, hvad han har kunnet opstøve af våben 
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fra baseballbat, sabel og golfkølle til en rævesaks. ”Ok, I’m ready!” udbryder han, men speakeren 
spørger: ”Are you a patriotic American?”, Donald: ”Yes, sir!” Speaker: ”Eager to do your part?” 
Donald: ”Yes, sir!” speaker: “Then there’s something important you can do.” Donald: “Oh, boy! 
Oh, boy! Oh, boy! I’ll do it!  
Radiospeakeren oplyser ham om, hvordan han bedst kan hjælpe sit land, og da Donald indser, at det 
er ved at betale sin indkomstskat, synker han sammen i skuffelse med ordene: ”Doggone old 
income tax”. Men speakeren oplyser: “It may not seem important to you, but it is important. [...] 
It’s not just your duty, but your privilege to help your government by paying your tax [...] Your 
country is at war! Your country needs taxes for guns, taxes for ships, taxes for democracy, taxes to 
beat the Axis”. Da går det op for Donald, hvad hans pligt er, og med knyttede næver udbryder han: 
”Oh, boy. Taxes to beat the Axis!”. Donald skynder sig at regne sin indkomstskat ud, og 
demonstrerer sin iltre patriotisme ved at spæne fra Californien tværs over USA for personligt at 
aflevere en check på 13 dollars, som er det beløb hans indkomstskat udgør, direkte i Washington 
D.C. ”That’s the new spirit!” kommenterer speakeren. Hele dette forløb kan ses som et forsøg på 
”response changing” i modtagergruppen. For vi må antage at amerikanerne som udgangspunkt ikke 
ville være begejstrede for en så omfattende skattereform, som Victory Tax-programmet var, og 
derfor skulle befolkningens holdning ændres til at støtte programmet. Med Donald som 
identifikationsobjekt, følger beskueren en holdningsændring fra skepsis til erkendelse af, at 
skatteindbetaling ikke bare er en pligt men et privilegium. 
 
Den amerikanske overlegenhed visualiseres 
Slutningen i The New Spirit er en mere alvorlig sag, med en tungere propaganderende tone. Donald 
er ikke med længere, og i stedet ser vi tårne af mønter indbetalt til skattevæsenet transformere sig til 
osende skorstene fra højeffektive amerikanske våbenfabrikker. I denne del af filmen benyttes et af 
tegnefilmpropagandaens tydeligste karakteristika: Den gentagne konstatering af en given 
sammenhæng. Det er skatterne, der bygger skibe, fly og kanoner, det er skatterne, der vinder krigen. 
I slutsekvensen er det desuden bemærkelsesværdigt, hvor udtalte gentagelserne er, og hvor intenst 
budskabet bliver slået fast. Indledt med billedet af en dampfløjte iført Stars’n’Stripes-hat (billede på 
Uncle Sam) fløjtes arbejdet i gang, mens speakeren beretter: ”American factories, working day and 
night”. Billeder af flydende stål, der bliver til granater, glider forbi, mens seeren informeres om 
produktionen af talrige former for krigsmateriel. ”Factories making guns, machine guns, antitank 
guns, long-range guns... guns, guns all kinds of guns”. Løbene fra de færdigstøbte kanoner rejser 
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sig stolt og affyres samtidig mod et krigsskib påmalet den japanske opgående sol. Snart er solen 
nedadgående, da skibet synker i havet, til de dramatiske toner af Beethovens 5. Symfoni. Her bliver 
musikken brugt som et anker for at kæde budskabet om skatteindbetaling sammen med noget 
patriotisk, da Beethovens 5. Symfoni blev brugt som symbol på sejr.173 
   
 
Slutkapitlet kunne meget vel være endt her, da fremstillingen ikke kan lade nogen i tvivl om det 
tiltænkte budskab. I stedet starter sekvensen nærmest forfra. Igen med tudende dampfløjter (denne 
gang en hel hær), men nu koncentreret omkring produktionen af fly. Adskillige flytyper nævnes 
indtil et grumt udseende fly (påmalet haj-gab på undersiden) skydes ned, hvorefter der fokuseres på 
et brændende svastika på flyets side. Det styrter ned i en veritabel flykirkegård med talrige haleror 
stående som svastika-påmalede gravsten. ”Taxes... to bury the Axis” lyder det fra speakeren, mens 
Beethovens femte symfoni endnu engang markerer skæbnetimen for fjenden. For tredje gang blæser 
fløjterne til arbejde, og denne gang er de iført sømandskasketter. Nu er det flåden, der skal 
fokuseres på, og speakeren opremser traditionen tro en lang række skibstyper, hvilket kulminerer i 
sænkningen af en ondt udseende tysk ubåd (den er fremstillet med gab og hugtænder). Da ubåden 
synker, fokuseres der på et svastika, som trækkes ned i en malstrøm. Analogien er slående: 
Nazismen trækkes ud i afløbet. 
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 En bestemt del af temaet fra Beethovens Femte Symfoni blev under 2. Verdenskrig brugt som et musikalsk symbol 
på bogstavet ”V”, som stod for ”Victory”. ”V”’et var et velkendt og udbredt symbol for troen på Allieret sejr. Grunden 
var, at den bestemte passage minder om følgende morsekode: ”. . . -” (kort, kort, kort, lang), der står for V. (Shull & 
Wilt 2004: s. 11-12). 
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”Taxes to sink the Axis [...] Taxes to beat from the earth the evil destroyer of freedom and peace.” 
Denne “evil destroyer” er afbilledet som en mekanisk krigsdæmon, med horn og vinger, der 
udspyer ild fra sine utallige kanonløb. Da De Allierede kanoner får skudt den i sænk, ses uhyrets 
svastikaprægede krigshjelm i fokus. Der er påsat horn, og dette kan meget vel tolkes som en 
hentydning til tyskerne som barbariske hunnere, præcis samme retorik som man brugte under 1. 
Verdenskrig. Filmens sidste scene viser et imponerende opbud af krigsmateriel kørt i stilling under 
en aftenhimmel. Da kameraet zoomer ud, bliver det imidlertid tydeligt, at aftenhimlen danner det 
amerikanske flag. Imens billedet toner ud, slutter speakeren med at minde om, at kampen handler 
om at sikre de grundværdier, vi finder i den amerikanske forfatning: ”This is our fight. The fight for 
freedom. Freedom of speech. Of worship. Freedom from want and fear. Taxes will keep democracy 
on the march!”  
 
   
 
Sammenkædning af modtagernes værdier og filmens budskab 
Som nævnt tidligere må propaganda vinkles således, at den forekommer som værende en 
forlængelse af modtagerens egne holdninger og værdier. I The New Spirit spørger speakeren 
eksempelvis: ”Are you a patriotic American?”, og det kan Donald selvfølgelig ikke sige andet end 
”ja” til. Når der så herefter fokuseres på de værdier, som skal forsvares, hvilket blandt andet er: 
frihed, demokrati, ytringsfrihed etc., så er det let at opstille et billede af en fjende, der således bliver 
en modpol til disse værdier. Der konstrueres altså et fællesskab omkring nogle fast definerede 
værdier, men disse værdier må være indlejret i modtagergruppen i forvejen. Det ville selvsagt ikke 
være virkningsfuldt at producere propaganda baseret på demokratiske værdier, hvis 
modtagergruppen ikke selv tror på demokrati som styreform. 
Et eksempel på dette kan ses i The New Spirit. - Donald er tydeligvis ikke synderligt begejstret ved 
tanken om at betale indkomstskat, men da der spørges til hans patriotiske ånd, er der ingen tvivl: 
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krigen skal vindes, og han vil bidrage til sejren. Således kommer ønsket om et sejrrigt udfald af 
krigen og den almindelige patriotisme til at virke som det anker, der skal sælge regeringens 
skatteprogram. 
 
Propagandisten styrker også sit argument ved at hævde, at en holdningsændring allerede har fundet 
sted, som når radiospeakeren i The New Spirit konstaterer: ”There is a new spirit in America”. Hvis 
denne holdning fastslås som værende en del af folkets generelle holdning, forventes budskabets 
modtager at følge trop, såfremt det fortsat vil føle sig som en del af det nationale fællesskab. 
Således benyttes en gruppenorm som et ”anker”. Men de normer, værdier og former for tro, som 
propagandisten baserer sin argumentation på, må netop først og fremmest findes i modtagergruppen 
i forvejen, hvilket Jowett og O’Donnell betegner som resonans. Budskabet skal vække genklang 
hos modtageren således, at der ikke opstår en følelse af dikteret meningsmanipulation, men 
modtageren i stedet føler, at ankret, som beskeden er fastgjort til, udspringer fra et punkt i 
vedkommendes egne holdninger og værdier.174 Der skabes således en forståelse af propagandistens 
budskab hos modtagergruppen, hvilket giver en oplevelse af fællesskab. 
 
Myternes udtryk i The New Spirit 
Myten om overlegenhed udtrykkes især på den visuelle side i filmens afsluttende del. Der går ikke 
mange sekunder fra, at Donald afleverer sin check på sølle 13 dollars i Washington D.C. til at 
billedet skifter til stabler af mønter, der bliver til en skov af skorstene over de amerikanske 
våbenfabrikker. Herfra køres en sekvens, hvor man ser enorme mængder af amerikansk 
krigsmateriel, og budskabet er ikke til at misforstå: ”mange bække små gør en stor år”. Hvis alle 
borgere betalte deres indkomstskat, selv når det drejer sig om små beløb som $13, så er der så 
mange indbyggere i USA, at de samlede skattepenge bliver til svimlende summer. Donalds 
brændende ihærdighed er et udtryk for myten om det amerikanske sammenhold. Donald gør med en 
selvfølgelighed et offer for nationen. Med myten udtrykkes en propagandistisk intentionen om, at 
modtageren skal identificere sig med Donalds stærke patriotisme, og gerne blive overbevist om 
skattebetalingens demokratiske retfærdighed. 
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En sidestilling af Scrap Happy Daffy og The New Spirit 
Begge film holder sig, trods deres propagandistiske budskaber, meget tæt til den amerikanske 
tradition for biograftegnefilm. Det er film med propagandabudskaber, der er indlejret på en sådan 
måde, at der ikke foretages deciderede genrebrud. Det forhold, at den ene er privatfinansieret og den 
anden et bestillingsarbejde for staten, gør ikke, at der er nogen synderlig forskel på den måde, 
propagandabudskaberne bliver udtrykt på. Der er store ligheder mellem Daffy og Donald i den 
måde de indgår i formidlingen af propagandabudskaberne. Fælles for dem begge er, at de lige skal 
belæres om omstændighederne for krigen, og hermed belæres beskueren også. Denne propaganda 
kan beskrives som værende didaktisk, og er et forsøg på ”response shaping”, hvor modtagerne 
erfarer med figurerne. Der er ingen tvivl om, at de to ænder gerne vil gøre en indsats, men de skal 
først forstå situationen på den rette måde. Det tager noget tid før Donald forstår vigtigheden af at 
betale indkomstskat, og Daffy viser sig som lidt af en kujon, der er tæt på at give op, før hans 
amerikanske viljestyrke forvandler ham til ”Super American”.  De to ænder har hjertet på det rette 
sted, og det var et vigtigt signal at sende til modtagerne af propagandaen. 
 
Det amerikanske spisekammer: Food Will Win the War 
Under krigen var det en central opgave for USA at forsyne de allierede nationer med fødevarer. I 
Disney-filmen Food Will Win the War, som var en bestillingsopgave for det amerikanske 
landbrugsministerium, var det propagandistiske hovedformål at forsikre den amerikanske 
befolkning om, at USA havde fødevarer nok både til egen befolkning og til landets forbundsfæller. 
Ingen amerikaner måtte tro, at fødevarestøtten gik så vidt, at det kunne skabe sult hjemme i USA.175  
 
Filmen består af en række sekvenser, hvor mængden af mad som USA producerer, visualiseres 
yderst humoristisk. For eksempel nævner filmens fortæller, at USA producerer hvede nok til, at 
man kunne lave en enorm mængde spaghetti af det, og at man af denne spaghetti kunne strikke en 
trøje, der kunne rumme hele jordkloden. Fortælleren beretter også, at hvis man lagde alt det 
amerikanske oksekød, der produceres årligt, sammen til én bøf, så ville bøffen veje 30 milliarder 
pund. Hvis denne kæmpesteak skulle steges, ville det kræve en grill, der var 500 miles lang, og som 
brændsel måtte man have fire vulkaner på størrelse med Vesuv. Hvis man lagde alt det amerikanske 
fedt sammen fra fødevareproduktionen, så ville man få en dame, der var så stor og fed, at hun ville 
kunne blokere for solen over hele Berlin. Sidste sætning er interessant eftersom der her anvendes en 
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visuel metafor, der direkte belyser sammenhængen mellem den amerikanske fødevareproduktion og 
bekrigelsen af fjenden. Det er på på grund af amerikanernes ressourcestyrke, at situationen 
formørkes for Tyskland. 
 
   
 
Myterne i Food Will Win the War 
Filmen indeholder en eksplicit version af myten om amerikansk overlegenhed. USA er så overlegen 
med hensyn til fødevareressourcer, at fjenden slet ikke vil kunne følge med, og dermed er fjenden 
praktisk talt chanceløs. Myten om det amerikanske sammenhold udtrykkes gennem billeder og 
omtale af de hårdtarbejdende landmænd, som gennem opofrelse og fædrelandskærlighed gør 
produktionen af fødevarer mulig. 
 
Filmen kan bruges som et eksempel på problemer med mytologiserede forhold i propaganda. Vi har 
gennem Shale adgang til en række udtalelser om filmen i forbindelse med produktionen af den i 
1942.176 Det første manuskriptudkast blev kritiseret af regeringen og forkastet, da 
regeringsrepræsentanter mente, at filmen udtrykte, det var alt for let for USA at brødføde resten af 
verden. Derfor måtte den redigeres kraftigt, og blandt andet blev der tilføjet scener, der viste den 
farlige transport af fødevarer til de andre allierede nationer, samt scener, der viste de amerikanske 
landmænds hårde slid og opofrelse for at muliggøre den ekstra fødevareproduktion. Regeringen 
mente, at Hollywood i krigens begyndelse generelt udtrykte et forkert billede af USA, som en alt for 
rig nation. Nelson Poynter fra Office of the Coordinator of Information (det var kort før OWI blev 
dannet) udtalte følgende om filmen:  
 
”The net effect of the film would indicate that the United States’ job of feeding the 
world is altogether too easy [...] Hollywood for many years has spread the 
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misconception that the United States is rich, fat. Let us not lead with our chin by 
perpetuating this misconception.”177  
 
Udtrykket i denne type propaganda måtte ikke være for fjernt fra virkeligheden, og det kunne det 
godt blive, hvis det hele blev for forherliget. Filmen hævder at udtrykke sandheden, men som 
udtalelsen fra Nelson Poynter viser, var der tale om en større fordrejning af virkeligheden. Blandt 
andet et overdrevent positivt billede af den amerikanske kapacitet for produktion af fødevarer. 
Filmen blev produceret med den intention at berolige den amerikanske befolkning, der frygtede 
fødevaremangel på grund af den amerikanske støtte til forbundsfæller. Og for at propagandisten 
kunne fremhæve, at befolkningen ikke havde noget at frygte, forsøgte vedkommende i det første 
udkast til filmen netop at rykke lidt for meget ved det billede af nationen, som regeringen mente 
befolkningen skulle have. Det skal tilføjes, at filmen blev produceret før OWI var oprettet og havde 
udarbejdet sine ideer om filmpropaganda (om end lignende tanker allerede eksisterede hos de 
bureauer, der senere skulle blive til OWI). 
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Fremstillingen af ”The Home Front” 
Det civile amerikanske samfund blev under krigen gerne beskrevet med begrebet ”The Home 
Front”.178 I begrebet ligger en opfattelse af, at den civile del af det amerikanske samfund, som 
befandt sig langt borte fra selve krigshandlingerne, også var en aktør i krigen. Ved at fremstille det 
hjemlige som en front med konnotationer til militære krigsfronter, skulle krigen rent mentalt ikke 
opfattes som noget fjernt. En ”front” kan i sagens natur ikke befinde sig langt fra fjenden. OWI 
arbejdede i deres strategi for udarbejdelse af propaganda med metoder til at involvere den civile 
befolkning i krigen. Og OWI mente, at det netop kunne lade sig gøre ved, at propagandaen udtrykte 
et billede af et land, der på alle niveauer var mobiliseret for krigsindsatsen og som havde en 
befolkning, der aktivt og engageret gjorde, hvad de kunne.179 Udtrykket med den aktive civile 
indsats skulle fungere som et forbillede for modtagerne. 
 
I tegnefilmpropagandaen blev en fremstilling af det hjemlige som en front og selve begrebet ”The 
Home Front” brugt flittigt. I Scrap Happy Daffy ser vi Daffy gå rundt med Civilian Defense-hjelm 
og riffel, og han beskytter sin skrotplads, som var han en soldat ved fronten. Daffy er tydeligvis 
engageret i præsident Roosevelts Civilian Defense program, og på den måde engageret i forsvaret af 
hjemmefronten på en militaristisk måde.180 Selve skrotpladsen bliver fremstillet som værende inden 
for rækkevidde af den nazistiske fjende, og er dermed en frontzone. Men Daffy er egentlig blot en 
civilist, der er tilsynsmand ved en skrotplads. 
 
Historikeren John Blum mener, at et propagandaudtryk med en hjemmefront var vigtigt for at få den 
amerikanske befolkning i en form for ”krigsstemning” i begyndelsen af det amerikanske 
engagement.181 Fremstillingen af det civile samfund som en front gjorde, at borgerne følte, de 
kunne gøre en vigtig indsats i krigen. Et sådant propagandaudtryk var vigtigt, fordi staten frygtede, 
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at den civile befolkning måske kunne komme til at opfatte krigen, som foregik tusindvis af 
kilometer væk, som værende uvedkommende, og på den måde kunne det bliver sværere at skaffe 
folkelig opbakning. Den amerikanske stat sørgede derfor for at ”sælge” krigen til den amerikanske 
befolkning ved at beskrive selve USA som en del af krigszonen.182 
 
I tegnefilmene bruges begrebet ”The Home Front” ofte af tegnefilmenes fortællere, men ideen om 
en hjemmefront udtrykkes også visuelt. I Food Will Win the War bliver de amerikanske landmænd, 
ved hjælp af klare militære associationer, omtalt og fremstillet som en hær af bønder. Man ser 
koloner af majtærskere, der høster enorme kornmarker. Man ser ikke den enkelte landmand, der 
ensomt arbejder på sin mark, men et kollektiv af landmænd, der rykker frem i deres maskiner, som 
en bataljon af tanks. Landarbejdet er organiseret som en hær. Man ser også mængder af slagtesvin 
marchere på to ben, række på række, i en endeløs kolonne, med de velkendte Tre Små Grise gående 
i front, spillende militær marchmusik. Speakeren fortæller, at USA producerer 100 millioner 
slagtesvin om året. Budskabet er, at denne ”hær” af grise gør, at USA har forsyninger nok til at 
vinde krigen.  
 
   
 
Monumenter inddraget i krigsindsatsen 
Warner Bros. tegnefilmen The Weakly Reporter er en parodi på en ugerevy, hvor man humoristisk 
bliver informeret om krigssituationens betydning for dagligdagen. I filmens begyndelse ser man 
Frihedsgudinden med et ”Civil Defence”-armbind på. Og i samme film har klippemonumentet på 
Mount Rushmore for de 4 præsidenter George Washington, Thomas Jefferson, Theodore Roosevelt 
og Abraham Lincoln også Civilian Defense-hjelme på. ”Air Raid Warden” er mærket på deres 
hjelme, og det indikerer, hvilken del af Civilian Defense, de tilhører. De fire hæderkronede 
præsidenter hjælper til som luftobservatører. 
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At præsidenterne på Mount Rushmore og Frihedsgudinden bliver fremstillet som værende med i 
Civilian Defense-programmet er en idealisering, der udtrykker et amerikansk samfund, hvor alt og 
alle er mobiliseret for at gøre en indsats i krigen. Monumentet med præsidenterne fungerer som et 
historisk anker, der fortæller modtagerne, at de patriotiske forfædre glædeligt ville have gjort en 
indsats i denne krig. Det understreger igen myten om det stærke amerikanske sammenhold. Det er i 
tegnefilmgenrens konventioner tilladt at overdrive, og det gøres ved netop at fremstille statuer og 
mindesmærker som levende amerikanske individer. På den måde bliver pointen om et mobiliseret 
civilt samfund slået klart fast. 
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Sammenfatning på fremstillingen af USA og amerikanerne 
De to behandlede myter om USA og amerikanerne, som er til stede i propagandategnefilmene, 
opstår ikke af ingenting. USA havde kapaciteten og ressourcerne til at få en enorm krigsproduktion 
i gang og en befolkning, der gerne ville gøre en indsats for deres nation. Men trods dette potentiale 
og denne velvilje, må det konstateres, propagandategnefilmenes afsendere har fremstillet USA som 
værende en nærmest almægtig nation gennem en idealisering af landet og det amerikanske folk. 
Myterne er udtryk for en skævvridende forenkling af faktiske forhold, men de to myter er ikke 
milevidt fra den historiske realitet. Hvis der havde været for langt mellem udtryk og virkeligheden, 
havde propagandaen fremstået utroværdig.  
Tegnefilmene havde ikke til sigte at gengive virkeligheden, og det forventede modtagergruppen 
heller ikke, men når propagandategnefilmene udtrykte de to myter om henholdsvis overlegenhed og 
sammenhold, så skulle myternes indhold forestille at repræsentere sandheder i den virkelige verden. 
Myter udtrykker, at bestemte forhold er evige og naturlige. Det ses i disse tegnefilm, hvor det blev 
fremstillet som en naturtilstand, at amerikanerne var overlegne og var gode til at stå sammen (som 
om de var forbundet gennem en særlig amerikansk udødelig ånd). Men det er forhold som er 
historisk betingede og netop ikke eviggyldige. 
 
De to myter er måske grundlæggende det, krigspropaganda opererer med, når det kommer til at 
fremstille det hjemlige. Det er vigtigt at udtrykke, at nationen er stærk og at alle modtagerens 
landsmænd engageret går ind for bekæmpelsen af fjenden. Intentionen med at udtrykke 
overlegenhed og sammenhold er blandt andet at give befolkningen håb og tro på sejren (styrke 
moralen på hjemmefronten) samt at styrke patriotismen. Det handler ganske enkelt for 
propagandisten om at portrættere det, som er på spil i konflikten, så det gøres klart for modtagerne, 
hvad de står til at miste, hvis fjenden skulle sejre. Når det kommer til denne grundlæggende 
konstruktion af overlegenhed og sammenhold er amerikansk tegnefilmpropaganda ikke anderledes 
end anden krigspropaganda. Nazisterne gjorde grundlæggende det samme, blot med en propaganda, 
der havde sit grundlag i andre værdier og i en anden ideologi. Det særlige er mere den ensartethed i 
fremstillingen af USA og det amerikanske folk, som propagandategnefilmene udtrykker. De private 
tegnefilmstudier havde stor frihed til at udforme propagandaen, men alligevel er fremstillingerne af 
hjemlandet og dets borgere meget ens de forskellige studier imellem. Det samme gør sig gældende 
alt efter om det var en privatfinansieret film eller en bestillingsopgave for staten. Det vidner om, at 
producenterne selv havde tiltro til de myter om USA og det amerikanske folk, de brugte som 
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virkemidler i propagandaen samt om det vigtige i at styrke den civile krigsmoral. Hertil skal det 
nævnes, at filmproducenterne sandsynligvis var påvirket af den generelle patriotiske diskurs, som 
prægede tidens mediebillede, og denne dyrkelse af patriotismen anså OWI som en vigtig del af 
propagandaens funktion under krigen. 
 
Ensartetheden ses blandt andet ved, at propagandategnefilmene er centreret omkring de samme 
værdier, og herigennem udtrykkes, hvad der er amerikansk og hvad der er uamerikansk. Det billede 
af amerikanerne og USA som propagandategnefilmene indeholder, er en modsætning til det billede 
af fjenden, som tegnefilmene også formidler. Gennemgående fremstiller propagandategnefilmene et 
”os” og et ”dem”, og denne simple opstilling gør det nemmere at få budskaberne igennem. Den 
enkle og idealiserede portrættering af hjemlandet, med fokus på rodfæstede amerikanske 
kerneværdier, var et vigtigt virkemiddel i den amerikanske tegnefilmpropaganda for netop at 
overbevise modtagerne om at propagandabudskaberne var del af deres eget værdisæt.  
 
Propaganda kan beskrives som bevidst mytologisering, hvor propagandisten er en mytemager, hvis 
mål det er at fjerne et tegns mangfoldighed af betydninger, så et givent tegn kun opfattes som 
havende et utvetydigt udtryk. Derfor må modtagerne overbevises om, hvilket indhold det er, og det 
gøres blandt andet ved at bruge allerede mytologiserede tegn. Frihedsgudinden er for eksempel et 
meget entydigt tegn på begrebet frihed for den amerikanske modtagergruppe, og det kædes så 
sammen med nationens mobilisering for krigsindsatsen (jv. The Weakly Reporter og Scrap Happy 
Daffy) for at udtrykke et propagandabudskab om, at modtagerne skal føle sig forpligtiget til at gøre 
en indsats for nationen. I de amerikanske propagandategnefilm er det netop meget velkendte 
symboler såsom Frihedsgudinden, ”The Minute Man” og hæderkronede præsidenter, der kan 
betegnes som symbolske erindringssteder, som bruges til at idealisere billedet af den amerikanske 
nation. Dermed skulle propagandaen ramme fællesnævneren blandt modtagerne. Selv for en fattig 
amerikansk arbejder og en rig forretningsmand, stod ”The Minute Man” som et symbol på den 
amerikanske uafhængighed. Gennem brugen af nationale symboler, som modtagerne må antages at 
have kendt, blev nationen USA udtrykt som essenser. Og derfor er portrættet af USA i tegnefilmene 
i høj grad en mytologisk udgave af landet, hvor blandt andet de to nævnte myter om sammenhold 
og overlegenhed fremstilles som værende evigt gyldige. Barthes skriver i forlængelse af dette, at 
myten begrunder sig selv i naturen og i evigheden, og dermed legitimerer sit begrebsindhold.183 
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I propagandaen måtte den bestemte passage fra Beethovens 5. Symfoni kun kunne opfattes som 
værende et udtryk for troen på Allieret sejr. Derfor måtte propagandisten sikre, at passagen havde 
det helt rigtige begrebsindhold, og forsøge at ”rense” det for eventuelle andre betydninger. Et andet 
eksempel er, at skattebetaling skulle opfattes som noget patriotisk, og derfor måtte propagandisten 
konstruere en propaganda, der fjernede eventuelle negative konnotationer ved indkomstskatten. Det 
skete blandt andet ved at være meget konstaterende, og ved at fremstille indkomstskat som et 
middel til at gøre en selvopofrende og patriotisk handling, der direkte støttede krigsindsatsen. 
Tegnefilmenes forherligende portræt af nationen udtrykker også et budskab om folkeslagenes 
forskellighed. I filmene er amerikanerne fremstillet som ærlige og frihedselskende fra fødslen, mens 
fjenden står for modsatrettede karaktertræk. Disse ”genetiske karakteristika” er et hyppigt 
optrædende element i den amerikanske tegnefilmpropaganda fra 2. Verdenskrig. 
 
Det kan diskuteres, om det lykkedes for propagandisten at konstruere en myte i alle tilfælde. 
Mytologiseringen af indkomstskattebetalingen til at være en patriotisk handling havde nok sværere 
ved at blive accepteret end selve myten om Donald Duck som patriotisk amerikaner, da 
indkomstskat kunne opfattes som værende i modstrid med de amerikanske liberalistiske traditioner. 
Donald Duck derimod var jo et amerikansk kulturprodukt, så at gøre ham mere patriotisk end han 
var i de almindelige tegnefilm, har ikke betydet den store udfordring for modtagerne.  
 
Sammenligner man den propagandistiske fremstilling af USA og det amerikanske folk i tegnefilm 
fra perioden med OWI’s ideer om det samme i filmpropaganda, så harmonerer de to ting overordnet 
meget fint. Der var visse fremstillinger af det hjemlige, der ifølge regeringens strategi for 
propaganda, ikke passede helt ind. Det ses blandt andet i forbindelse med produktionen af Food 
Will Win the War, hvor regeringen mente, at det første udkast til filmen udtrykte et for skævt billede 
af de virkelige forhold. Desuden var en fremstilling af Daffy i Scrap Happy Daffy som en superhelt 
muligvis fjernt fra OWI’s ønske om at vise, at det var almindelige amerikanere, der besad evnen til 
at besejre fjenden og ikke en eller anden urealistisk superhelt. Men overordnet stemte tegnefilmenes 
billede af nationen og befolkningen overens med OWI’s ønske om, at Hollywoods film skulle 
fremstille et idealiseret billede af en frihedselskende og homogen nation, som var forkæmper i 
kampen for demokrati i verden. Tegnefilmenes enkle billedsprog gjorde dem brugbare som 
formidlere af dette idealiserede og idylliserende portræt af hjemlandet, og portrættet kom til at tjene 
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som en form for patriotisk påmindelse til modtagerne. En sådan idealiseret fremstilling af nationen 
har underbygget Hays Offices retningslinier for propaganda i Hollywoodfilm. At udtrykke en 
patriotisk stillingtagen i en tid, hvor nationen var truet, kunne næppe betegnes som en dårlig idé for 
filmbranchen, som ofte blev beskyldt for at være et eskapistisk medie, der ledte befolkningens fokus 
væk fra krigsindsatsen. 
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Tema 3: Reklame for statslige kampagner 
Minnie Mouse gemmer stegefedt, så det kan bruges til fremstilling af ammunition, Bugs Bunny 
synger og danser lystigt for salget af krigsobligationer, Daffy Duck beskytter gammelt skrot mod 
nazister og Donald Ducks skattepenge bliver brugt til at finansiere krigsmateriel. De animerede 
figurer og folkene bag tegnefilmene blev i perioden 1941-45 i høj grad brugt til at promovere 
statslige kampagner, der relaterede til krigsindsatsen. Der var tale om et massivt reklame- og 
propagandamæssigt tiltag fra staten, og de statslige kampagner fyldte meget i det amerikanske 
mediebillede under krigen. Reklamen for de statslige kampagner blev formidlet gennem mange 
kanaler: Aviser, film, månedsmagasiner, plakater, radio og altså også tegnefilm. De traditionelle 
biograftegnefilm var et godt medie for reklame. Tegnefilmene var korte, budskaberne udtryktes 
meget præcist i ord og billeder, og filmene blev set af en meget stor del af den amerikanske 
befolkning. 
 
Hollywoods filmmiljø blev under krigen aktivt engageret i de statslige kampagner. Ud over 
referencer til kampagnerne i almindelige film og tegnefilm deltog de fleste Hollywood-skuespillere 
af stjerneformat i såkaldte ”bond-rallies”.184 På den måde viste folk fra filmbranchen, en branche, 
hvor det primært handlede om at lave underholdning, og som ikke havde direkte forbindelse til den 
militære indsats, hvordan de patriotisk støttede og hjalp til med indsatsen på hjemmefronten.  
 
Der findes referencer til følgende statslige kampagner i de amerikanske tegnefilm fra perioden: Salg 
af krigsobligationer, indsamling af diverse produkter til genbrug (skrot, gummi, køkkenfedt), 
anlæggelse af køkkenhaver, der kunne imødekomme varemanglen (omtalt som ”victory gardens”) 
og betaling af indkomstskat.185 Desuden er der talrige referencer til Roosevelts Civilian Defense-
program i tegnefilmene. Når der optræder en reference til Civilian Defense-initiativet i 
tegnefilmene, betragter vi det også som en reklame for en statslig kampagne. 
 
Intentionen med de statslige kampagner 
De statslige kampagner havde en todelt propagandistisk intention. Dels skulle de få folk til at gøre 
noget bestemt, men de skulle også få folk til at føle på en bestemt måde. I Scrap Happy Daffy, som 
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blev analyseret i forrige tema, reklameredes der for de nationale skrotindsamlinger, men på et andet 
propagandistisk plan var intentionen med filmen også at vise en civil person (Daffy), der engageret 
gjorde sit for krigsindsatsen, og dermed aktivt var med i krigen. Daffy viser således, hvordan 
modtagerne kan og skal blive del af krigsindsatsen. Tegnefilm, der indeholder referencer til statslige 
kampagner, er dels reklame for en bestemt handling men er også propaganda med den intention at 
forsøge at få civilbefolkningen til at føle sig med i krigen. De to propagandistiske intentioner 
indeholdt i regeringens kampagner kan derfor beskrives som henholdsvis et ”handlingsbudskab” 
(købe krigsobligationer, samle skrot osv.) og et ”følelsesbudskab”, der har til formål at skabe eller 
forstærke en bestemt følelse hos modtagergruppen (her følelsen af at kunne gøre en indsats).  
 
Historikeren John Morton Blum har i bogen V was for victory – Politics and American Culture 
During World War II (1976) undersøgt de statslige kampagners todelte intention. Blum citerer 
forskellige udsagn fra Secretary of Treasury (finansminister) Henry Morgenthau (1891-1967), der 
var en af arkitekterne bag regeringens krigsobligationskampagner.186 Blandt andet citeres 
Morgenthau for, at kampagnerne ikke kun handlede om at sælge obligationer. De var også et vigtigt 
propagandistisk middel for at få folk til at fatte interesse for krigen, som reelt blev udkæmpet af 
militæret tusindvis af kilometer væk: 
 
”The bond program, Morgenthau believed, served as”the spearhead for getting 
people interested in the war”. After Pearl Harbor, as he saw it, the program 
continued to contribute to national morale. “There are millions of people [...] who 
say, ‘What can we do to help? [...] Right now, other than going to the Army and Navy 
or working in a munitions plant, there isn’t anything to do. [...] Sixty percent of the 
reason that I want [...] [the bond program] is [...] to give people an opportunity to do 
something.”187 
 
Her udtrykker Morgenthau, at mere følelsesbetonede budskaber indeholdt i regeringens kampagner 
kunne opfattes som værende vigtigere end selve salget af krigsobligationer. Krigsobligationer var 
vigtige, men budskabet om, at alle der købte en krigsobligation dermed gjorde en indsats i krigen, 
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var fundamentet for en iværksættelse af kampagnen. Ifølge Blum, mente Morgenthau, at der var 
andre, langt nemmere, metoder at få finansieret krigsindsatsen på end ved salg af obligationer.188 
Morgenthaus udtalelser er fra 1942, og viser den amerikanske regerings bekymringer ved den 
amerikanske nations første tid i krigen. Trods det faktum, at landet var blevet angrebet og krigen var 
uundgåelig, så var det en klar strategi fra regeringens side, at befolkningen skulle have den rette 
forståelse for krigsindsatsen.189 Den amerikanske befolknings udbredte utilfredshed med 
engagementet i 1. Verdenskrig kan meget vel have været med i overvejelserne omkring 
udformningen af denne propaganda. Den negative reaktion på 1. Verdenskrig måtte ikke gentage 
sig. Regeringen sørgede således for at sælge krigen til befolkningen ved at mobilisere hele nationen, 
blandt andet gennem statslige kampagner, og på den måde overbevise befolkningen om krigens 
alvor, og dermed mindske en eventuel utilfredshed med krigsdeltagelsen. 
 
Referencer til statslige kampagner i tegnefilm 
Tegnefilmstudierne lavede for egen regning, eller som bestillingsarbejder, mange film, der i større 
eller mindre grad reklamerede for de statslige kampagner. Det er få tegnefilm fra perioden, der 
direkte har de statslige kampagner som handlingsbærende omdrejningspunkt. For det meste er der 
tale om korte referencer, der fungerer som reklameindslag. I Disney-filmen Victory Vehicles (1943) 
(privatfinansieret) optræder eksempelvis en vejreklame med budskabet ”Beat the Jap With Scrap”, 
som refererer til den nationale indsamling af skrot, samt et skilt med teksten ”Buy Defense Bonds”, 
der henviser til salget af krigsobligationer. På trods af, at reklamen for de statslige kampagner ikke 
fyldte så meget i selve tegnefilmene, så optrådte de til gengæld hyppigt. De tegnefilm, hvor reklame 
for en af de statslige kampagner er handlingsbærende, var ofte bestillingsarbejder. Det er The New 
Spirit fra forrige tema et eksempel på. 
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Der er flest referencer til statslige kampagner i tegnefilm fra 1942. I 1942 var krigstilstanden noget 
nyt, og der var behov for at reklamere for regeringens tiltag i forbindelse med krigssituationen. Hen 
imod 1944 og 1945 var skrotindsamlinger, køb af krigsobligationer osv. blevet en del af hverdagen, 
og behovet for reklame var derfor ikke så stort. Året 1943 står som en mellemperiode, hvor der er 
langt flere referencer end i 1944-45, men noget mindre i forhold til 1942.190  
To typiske eksempler på tegnefilm, der har statslige kampagner som omdrejningspunkt, er Disneys 
Out of the Frying Pan, Into the Firing Line (24/7 1942) og Warner Bros.’ Any Bonds Today? 
(december 1941). Begge film er bestillingsarbejder for staten. Følgende er analyser af disse to 
tegnefilm med fokus på det propagandistiske indhold og den amerikanske regerings strategi med 
hensyn til kampagnerne. 
 
Køkkenfedt og sprængstof: Out of the Frying Pan, Into the Firing Line  
Denne Disney-film med Minnie Mouse var del af en statslig kampagne for at få amerikanske 
husmødre til at gemme overskydende stegefedt fra madlavningen. Fedtet kunne nemlig bruges til at 
lave glycerin, og videre anvendes til fremstilling af sprængstoffer. Filmens fortæller informerer om, 
at de amerikanske husstande smider 2 milliarder pund køkkenfedt væk årligt, og det svarer til en 
mængde glycerin, der kan laves 10 milliarder ”rapid-fire cannon shells” af. Filmen blev bestilt af 
Conservation Division of the War Production Board191, og var den eneste propagandategnefilm fra 
2. Verdenskrig, der havde en kendt kvindelig figur i hovedrollen. Det skal dog tilføjes, at de fleste 
animerede figurer var af hankøn. 
 
Minnie Mouse er i filmen repræsentant for de amerikanske husmødre, og i åbningssekvensen ser 
man hende stå i sit køkken og stege bacon. Hunden Pluto står ved Minnies side og skuer 
længselsfuldt op mod komfuret med mundvandet løbende i stride strømme. Han venter nemlig på at 
få det overskydende stegefedt hældt ud over sin kedelige hundemad. Men da Minnie skal til at 
hælde fedtet ned i hundeskålen, bliver hun, synligt overrasket, stoppet af en radiospeaker, der 
formanende forklarer, at hun skal gemme fedtet: ”House wifes of America, one of the most 
important things you can do, is to save your waste kitchen fats...”. Pluto er tydeligvis misfornøjet 
over dette. Det betyder jo, at han går glip af det lækre baconfedt. Radiospeakeren forklarer: ”A 
skillet of bacon grease is a little munitions factory”, og så ser man stegefedtet på panden syde og 
sprutte ekstra kraftigt for at illustrere dets egenskaber som et stof, der kan produceres sprængstoffer 
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af. Det forklares videre, hvordan fedtet kan anvendes i våbenindustrien, og speakerens udsagn 
bliver visualiseret i en sekvens, hvor fedt bliver hældt fra en stegepande. Mens man ser fedtdråberne 
falde gennem luften, transformeres de til patroner, der til sidst lander i et patronbælte. I den 
følgende sekvens ser man en dråbe fedt fra en stor steak blive til en torpedo, som bliver affyret mod 
et fjendtligt skib. Skibet bliver ramt, knækker midt over og synker. Derefter udtrykker 
radiospeakeren et centralt budskab, mens man ser et billede på væggen af Mickey Mouse i 
uniform.192 
Speakeren udtaler: ”Your pound of waste fat will give some boy at the front an extra clip of 
cartridges”. Mickey gør tydeligvis tjeneste på fronten som tusindvis af andre amerikanske mænd, 
og, som speakeren forklarer, så er det specifikt dem man hjælper, når man gemmer fedtet fra 
husholdningen. Hermed understreges det, at kampagnen for fedtindsamling er en vigtigt del af 
krigsindsatsen. Når speakeren først har forklaret situation og vigtigheden af at gemme stegefedtet, 
skifter Plutos indstilling fra skepsis til stor entusiasme. Nu gestikulerer han, at han ikke behøver 
baconfedtet på sin hundemad (Pluto kan ikke tale). Filmen slutter med, at Pluto, med patriotisk 
stolthed, personligt afleverer et pund stegefedt i et opsamlingssted (her en slagterbutik). Speakeren 
oplyser, at regeringen tilmed giver en lille skilling for det indsamlede fedt, og slagteren tilbyder 
Pluto penge for fedtet. Men Pluto vil hellere have et par pølser, og det får han. Pluto er så stolt, at 
mens han vandrer hjemad med pølserne i gabet, er der på hans hale hejst et lille amerikansk flag. 
Musikken sætter tonen, så man på ingen måde er i tvivl om, at det drejer sig om noget patriotisk. 
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Filmen skildrer, hvordan Minnie og Pluto bliver overbevist af den autoritative speaker. Der 
foretages her en holdningsændring hos hovedpersonerne, som er typisk for flere af de 
propagandistiske tegnefilm, især fra Disney. Først er der en udbredt skepsis, men derefter fuld 
forståelse og glæde over at kunne tjene sit land. Det samme var tilfældet i The New Spirit, hvor 
Donald Duck i filmens begyndelse tydeligvis er misfornøjet ved opfordringen til at betale 
indkomstskat, men dog hurtigt skifter til overdreven entusiasme og glæde ved at betale skat, og 
dermed hjælpe nationens krigsførelse. Det er igen ”response shaping”, hvor modtagerne lærer og 
erfarer sammen med filmens aktører. Modtagerne skulle gerne identificere sig med Minnie og 
Pluto, og herigennem motiveres til at deltage i regeringens fedtindsamlingsprogram.  
 
Filmen demonstrerer nogle træk, der understreger den animerede genres anvendelighed til 
propaganda. Ud over at bruge to velkendte, animerede figurer, indeholder filmen effektfulde 
passager, såsom fedtdråber der bliver til patroner. Det er visuelle virkemidler, der er med til at 
forstærke de propagandistiske budskaber. Transformation af et objekt til et andet, var en særlig 
visuel effekt, som hyppigt blev anvendt i Disneys krigsproduktioner under 2. Verdenskrig. Om 
anvendelsen af denne særlige teknik, skriver Richard Shale: 
 
”The final slogan sequences of these films [...] are interesting for their demonstration 
of animation as a medium of propaganda. The metamorphosis of an object into a new 
image provides visually certain psychological connections for the viewer: assembly 
lines of war saving certificates dissolve to planes, ships, tanks; and incentive slogans 
written in the smoke of defense factories link the idea of investment with the 
production of war materiel.”193 
 
Teknikken benyttede således med enkle midler en visuel metaforik til at udtrykke en direkte 
forbindelse mellem betydningen af civilistens indsats i hjemmet og kampene ved fronten. 
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Reklamens funktion 
Out of the Frying Pan, Into the Firing Line er først og fremmest reklame for den statslige kampagne 
for indsamling af fedt fra de amerikanske husholdninger. Altså en film, der har følgende 
handlingsbudskab: ”Gem dit køkkenfedt til krigsindustrien”. Handlingsbudskabet fungerer som 
agitations-propaganda; folk skal opfordres til at gøre noget aktivt. Her drejer det sig om at indsamle 
køkkenfedt, men det kunne for eksempel også have været at købe en krigsobligation, som det ses i 
andre tegnefilm. Netop ved at være åbenlys propagandistisk i forhold til handlingsbudskabet, så 
tænker modtageren måske ikke så meget over et andet propagandistisk aspekt, nemlig filmens 
følelsesbetonede budskab: ”Du skal føle dig som en del af krigsindsatsen, når du gemmer dit fedt til 
krigsindustrien”. Det følelsesbetonede budskab er integrations-propaganda: Her gælder det om at 
forstærke nogle følelser, der allerede er hos modtagergruppen. Der opfordres ikke til handling, men 
modtagerne skal passivt modtage et budskab om at føle sig endnu mere som en del af krigen. Måske 
var følelsesbudskabet det vigtigste, i stil med den udtalelse Morgenthau kom med i forbindelse med 
kampagnen for salget af krigsobligationer. Fedtindsamlingskampagnen er et eksempel på 
mobiliseringen af den civile del af det amerikanske samfund under 2. Verdenskrig. Det skal ikke 
forstås som en militær mobilisering, men som et eksempel på et element, der gav civile amerikanere 
en mulighed for at gøre en tilsyneladende direkte indsats for nationens krigsførelse. Man kan 
således tvivle på nytten af selve fedtindsamlingen, fordi der i kampagnen var et bagvedliggende 
propagandamotiv med det formål at gøre krigssituationen til en fælles sag for hele den amerikanske 
befolkning (her især husmødre). 
 
Syngende patriotisme: Any Bonds Today? 
Leon Schlesinger indgik en kontrakt med ”U.S. Treasury” i slutningen af 1941 for at lave en enkelt 
tegnefilm for salget af krigsobligationer (stadigvæk som en Warner Bros.-tegnefilm). Resultatet 
blev filmen Leon Schlesinger Presents Bugs Bunny. I eftertiden er filmen bedre kendt under navnet 
Any Bonds Today?, efter den Irving Berlin-sang Bugs Bunny synger i filmen. 
 
Any Bonds Today? er det første bestillingsarbejde på en propagandategnefilm til distribution i de 
amerikanske biografer under 2. Verdenskrig. Filmen er kun ca. halvt så lang som en traditionel 
seven minute short, og handlingen udgøres blot af Bugs Bunny, der danser og synger foran et maleri 
af historiske amerikanske krigshelte. Til sidst i filmen bliver han akkompagneret af Elmer Fudd i 
uniform fra hæren og Porky Pig i uniform fra marinen. 
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Et interessant aspekt ved filmen er, at den blev bestilt og påbegyndt inden Japan angreb Pearl 
Harbor d. 7. december 1941.194 Kontrakten mellem Schlesinger og U.S. Treasury var altså indgået 
før USA officielt kom med i 2. Verdenskrig. Any Bonds Today? blev dog først udsendt i februar 
1942. På trods af USA’s officielle neutralitetspolitik, var landet i 1941 i en form for semi-
mobilisering, og før Pearl Harbor havde regeringen allerede bestilt en hel del instruktions- og 
oplysningsfilm i Hollywood.195 Før den aktive krigsdeltagelse havde den amerikanske stat iværksat 
en kampagne for ”defense bonds”, som var forløberen for den mere omfattende ”war bonds”-
kampagne, der blev påbegyndt lige efter indtrædelsen i krigen. Fjenden bliver ikke navngivet eller 
på anden måde visualiseret i Any Bonds Today?, hvilket sandsynligvis hænger sammen med, at 
filmen er påbegyndt før, USA officielt gik ind i krigen på Allieret side. 
 
Filmhistorikeren Karl F. Cohen giver i sin bog Forbidden Animation (1997) en beskrivelse af 
produktionsomstændighederne for filmen. Cohen baserer sine oplysninger på en artikel fra avisen 
Hollywood Reporter (16. december 1941), der beskriver, hvordan Schlesingers tegnefilmstudie 
havde færdiggjort filmen omkring midten af december 1941, og at den kun havde taget tre uger at 
lave. Desuden beskrives det, at Schlesinger producerede filmen gratis for regeringen.196 
 
Filmen benytter Bugs Bunnys tendens til altid at skulle klæde sig ud, hvilket er et typisk element og 
kendetegn i Bugs Bunny-tegnefilm. I Any Bonds Today? bliver udklædningen brugt til at 
inkorporere en central amerikansk skikkelse, her Uncle Sam, på en humoristisk måde. Bugs holder 
også af at synge, og det gør han for fuld udblæsning i filmen. Selve Irving Berlins sang går ud på, at 
man i frihedens navn skal investere i statsobligationer så hurtigt som muligt. Her udtrykkes det, at 
det er Uncle Sam personligt, der beder modtageren om at købe obligationerne. I filmens begyndelse 
ser man Bugs komme frem på en scene, hvor baggrunden udgøres af et maleri med skikkelser fra 
den amerikanske Uafhængighedskrig. Filmens frihedstema kommer således til udtryk allerede ved 
valget af baggrundstæppe.  
 
Bugs indleder sangen: “The tall man with the high hat and the whiskers on his chin. 
Will soon be knocking at your door. And you’d better be in. The tall man with the high 
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hat will be coming down your way. Get your savings out when you hear him shout 
“any bonds today?”  
 
Så forsvinder Bugs ud af skærmbilledet, iklæder sig et Uncle Sam-kostume, og danser ind på 
scenen igen. Det er komisk, at kaninen pludselig er Uncle Sam, men udklædningen understreger 
samtidig, at Bugs er en ægte amerikaner. 
 
Bugs som Uncle Sam: “Come on folks let’s get ‘em... Any bonds today? Bonds of 
freedom, that’s what I’m selling. Any bonds today? Scrape up the most you can, here 
comes the freedom man. Asking for you to buy your share of freedom today.” 
 
Bugs parodierer derefter komikeren Al Jolson, en litauisk immigrant, der var kendt for at klæde sig 
ud som en sort mand, og i det hele taget parodiere den afrikansk-amerikanske kultur i USA.197 Bugs 
giver den så som taknemmelig afrikansk-amerikaner, der på knæ takker Uncle Sam for muligheden 
for at købe obligationer. Først og fremmest er denne fremstilling en reference til Al Jolson, som var 
kendt i samtiden. Men at inddrage en afrikansk-amerikaner i en film og sang, der handler om frihed, 
kan tolkes som, at afsenderen ønsker at inddrage en central tematik fra den amerikanske historie. 
Det handler om de sorte amerikanere, der kom til nationen som slaver, men som til sidst fik deres 
frihed af Uncle Sam, dvs. af Nordstaterne som vandt borgerkrigen og dermed af USA. Dette står i 
kontrast til den visuelle fremstilling af denne afrikansk-amerikaner. Fremstilling kan godt opfattes 
som en nedladende og racistisk ”neger-stereotyp”. Men her skal tænke på, at den racistiske og 
stereotype fremstilling af sorte amerikanere var almindelig i tidens populærkultur og disse 
fremstillinger af den sorte amerikanske befolkning optrådte i en lang række tegnefilm fra perioden. 
På trods af denne fremstilling er Bugs Bunny som afrikansk-amerikaner stadigvæk et udtryk for 
begrebet ”frihed”.  
 
Bugs som Al Jolson (som sort amerikaner): ” Ahh, any stamps today? Give kiddies. 
Will be blessed if we all invest in the U.S.A. Sammy! My, my Uncle Sammy!”  
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Derefter zoomes ud fra et nærbillede af Bugs som Al Jolson, og nu har Elmer Fudd og Porky Pig 
sluttet sig til Bugs på scenen. Baggrundsbilledet er erstattet med et billede af forskelligt 
krigsmateriel. Bugs tørrer den sorte sværte af sit ansigt og bliver sig selv igen. 
 
Elmer Fudd synger: “Here comes the freedom man” 
Porky Pig: “He can’t get with tomorrows plan...” 
Alle tre i kor: “...not unless you buy your share of freedom today. Any stamps, any 
bonds, today!” 
 
Derefter er forestillingen overstået og Bugs, Porky og Elmer bukker. Filmen slutter, da et skilt med 
en statue af en ”Minute Man” og opfordringen om at købe ”saving bonds and stamps” toner frem. 
Det skal være i dag, at man køber obligationer er det tydelige budskab. Midlet til målet om at 
bevare den amerikanske frihed er gennem købet af krigsobligationer. Friheds-begrebet bliver her 
fremstillet som den bærende værdi for den amerikanske nation, som alle amerikanere skal kæmpe 
for. Begrebet bliver i denne tegnefilm det væsentligste anker for salget af krigsobligationer. På den 
måde forenkler propagandisten krigen til en kamp mellem frie mennesker og ufrie mennesker.  
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Propagandamæssigt er intentionen med filmen ”response reinforcing” og ”response shaping”. 
Propagandisten forsøger at forstærke allerede eksisterende holdninger i modtagergruppen, så 
beskueren bliver endnu mere positivt stemt over for budskabet, og samtidig opfordres modtagerne 
til handling ved at købe obligationer. Det er det samme virkemiddel som benyttes, når det gælder 
om at indsamle stegefedt, skrot, anlægge en Victory Garden eller betale indkomstskat. Filmen er 
også et eksempel på, hvordan propagandisten bruger historiske referencer til at forstærke 
propagandaudtrykket. I Any Bond Today? er der referencer til Uafhængighedskrigen 
(baggrundstæppet), frigivelsen af de sorte slaver (Bugs som Al Jolson) og en ”Minute Man” (skiltet 
til sidst). De historiske symboler er løsrevet fra deres oprindelse, som det også var tilfældet med de 
historiske skikkelser i Scrap Happy Daffy. Historien bliver brugt som et virkemiddel i 
propagandaen, men det er ikke selve den nøgterne historiske fortælling, der benyttes, men symboler 
på historiske begivenheder, som propagandisten her udnytter til at forstærke propagandistiske 
budskaber. Denne flittige brug af historiske ikoner og symboler benyttes især, har vi erfaret, af 
Warner Bros. i deres propagandategnefilm fra den undersøgte periode. 
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Sammenfatning på tema 
Der eksisterer et fællesskab omkring en nations kulturelle ikoner, og de virker derfor 
tillidsvækkende hos modtagerne i en propagandafremstilling. De animerede figurer, studierne og 
deres tegnefilm var en fremtrædende del af den amerikanske populærkultur under 2. Verdenskrig 
gennem deres position i tidens udbredte biografkultur. Det var derfor oplagt, at tegnefilmene blev 
brugt til reklame for statslige kampagner rettet mod civilbefolkningen. Kampagnerne indeholdt i sig 
selv en propagandistisk intention om at påvirke modtagerne til at føle sig engagerede i 
krigsindsatsen, og den propaganda blev dermed formidlet gennem tegnefilmene.  
 
Når en tegnefilm reklamerede for en statslig kampagne, der indeholdt et propagandistisk motiv, må 
tegnefilmen antages at have været propaganda, som regeringen billigede. Tegnefilmene blev set af 
mange amerikanere, og på den måde kunne regeringen bruge dem effektivt i deres omfattende 
propagandastrategi i forbindelse med at involvere befolkningen i krigen. Hollywood skulle samtidig 
undgå beskyldninger om at være en nytteløs industri, der ikke bidrog til krigsindsatsen, og måske 
ligefrem profiterede på krigen. Ved at inkludere referencer til statslige kampagner i tegnefilmene fik 
tegnefilmbranchen vist, at de var en del af krigsindsatsen. Reklame for statslige kampagner skulle 
opfattes som patriotiske tiltag fra tegnefilmproducenterne, som på den måde velvilligt støttede 
regeringen uden at tjene penge på det. Det gælder især de privatfinansierede biograftegnefilm, hvor 
referencerne til kampagnerne fungerede som gratis reklame, tegnefilmstudierne ikke havde behøvet 
at inkludere i tegnefilmene. Tegnefilmproducenterne forsøgte hermed at udtrykke, at de i højere 
grad udførte en patriotisk handling ved at hjælpe til med regeringens oplysningsarbejde om 
kampagnerne end at lave decideret propaganda. I forbindelse med de film, der var 
bestillingsarbejder, gjorde producenterne meget ud af at understrege, at regeringens betaling kun 
lige dækkede produktionsudgifterne. Det ses blandt andet i de beskrevne informationer om 
tilblivelsen af The New Spirit (i Walt Disney Studio-kapitlet), som dog formåede at skabe 
forviklinger og polemik omkring krigsprofit. Det samme gjorde sig gældende for filmen Any Bonds 
Today?, som var et bestillingsarbejde for regeringen, men som Warner Bros. producerede gratis. 
 
Hays Office arbejdede for, at Hollywood skulle have et pænt image og noget der kunne give god 
omtale var netop at signalere, at man leverede gratis hjælp til regeringens krigsførelse og politik 
gennem ”oplysende” film. At filmene skulle udarbejdes gratis, synes at have været væsentligt for 
offentlighedens opfattelse af tegnefilmenes berettigelse som patriotiske film. PR-mæssigt gav The 
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New Spirit umiddelbart tilbageslag for Disney. Men skaden var ikke større, end at Disney fik lov til 
at udarbejde en opfølgende film for skatteministeriet under titlen The Spirit of ’43. Alt i alt må det 
derfor konkluderes, at både staten og studierne havde et positivt udbytte af, at tegnefilmene 
indeholdt referencer til statslige kampagner. Hvis disse kampagner ikke havde været der, havde det 
måske været sværere for tegnefilmbranchen at vise deres nytte i krigsindsatsen, og på den måde 
kunne det have været nemmere for kritikere at beskylde filmbranchen for blot at tænke på profit og 
egen overlevelse i krigens tid. Men tegnefilmproducenterne løb også en risiko ved at inkludere 
referencerne, da det kunne afføde kritik fra folk, som mente, at filmmediet kun skulle underholde og 
ikke måtte indeholde propagandabudskaber. Et sådant tilbageslag blev dog ikke aktuelt, og 
referencerne til de statslige kampagner dukkede op i tegnefilmene krigen igennem. 
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Tema 4: Fremstillinger af fjenden 
„In time of war, it’s typical, sometimes even useful, to demonize your enemy. We still see this today, 
whenever a dictator or despot comes to power anywhere in the world. Caricatures and jokes, not 
always in the best of taste, rise to the forefront because it’s our way of relieving aggression. So it 
was in World War II. Some people feared Adolf Hitler. Others mocked him.” 
Leonard Maltin, 2004.198 
 
Blandt de væsentligste elementer i effektiv krigspropaganda er konstruktionen af fjendebilleder. 
Således også i tegnefilm, hvor mulighederne for at dæmonisere fjenden er talrige. Et af de mest 
benyttede virkemidler i propagandategnefilmene er karikaturen. En karikatur er i sin natur et opkog 
og overeksponering af de mest iøjnefaldende eller særprægede træk ved den eller det, som bliver 
karikeret. Hvis karikaturen fungerer som billede på en folkegruppe, vil den som oftest være baseret 
på en række forestillinger om de kulturelle forskelle, der adskiller gruppen fra den kulturkreds, 
karikaturens afsender vil henvende sig til. Disse karikaturer kan derfor læses som et konglomerat af 
de fremherskende myter om de pågældende nationers særegenheder. Det knytter sig til Barthes’ 
pointe om, at karikaturen er mere velegnet til at være betydningsbærende end et virkelighedstro 
portræt, da karikaturen i sin fremhævelse af bestemte træk i sit udgangspunkt er udtryk for en 
værdiladning fra afsenderens side. 
Som tidligere anført er et af de elementer, som adskiller tegnefilmen fra den almindelige spillefilm, 
at der ikke er direkte kausalitet mellem det filmede objekt og den semantiske betydning. Da 
karikaturer optræder som en naturlig del af mediets fremstillingsform, kan tegnefilm derfor 
kommentere på den virkelige verdens politiske skikkelser og historiske begivenheder i en særdeles 
stereotypisk og grovkornet form, som let accepteres af publikum, da mediet er med til at 
uskyldiggøre fremstillingen. Med Barthes i tankerne kan man sige, at tegnefilmene overleverer 
propagandistens hensigtsbetonede begrebsindhold under dække af mediets fiktive karakter, og det 
er en af grundene til, at tegnefilm er anvendelige som medium for propaganda. 
I det følgende vil vi se nærmere på en række propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig, hvor 
fremstillingen af nogle helt bestemte fjendebilleder tjener som et væsentligt propagandistisk 
virkemiddel. I de udvalgte eksempler gøres der brug af forskellige fremstillingsmæssige greb, og vi 
bestræber os igennem dette udvalg på at afdække de væsentligste karakteristika i 
propagandategnefilmenes brug af fjendebilleder. Vi har valgt to primære analyseeksempler, der 
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 Disney 2004, dvd. Maltins introduktion til Der Fuehrer’s Face. 
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anvender forskellige strategier til at fremstille fjenden. Den første er Bugs Bunny Nips The Nips 
(Warner Bros., 22/4 1944), som blandt andet er udvalgt på grund af dens konfrontative handling og 
racistiske fjendebilleder. Dernæst følger Disneys Education for Death (15/1 1943), som er 
forholdsvis atypisk i forhold til størstedelen af periodens øvrige propagandategnefilm. Filmen 
benytter ingen kendte tegnefilmfigurer, men er udvalgt her, da dens forsøg på holdningspåvirkning 
knytter sig til konstruktionen af et mere nuanceret fjendebillede. Efterfølgende vil der blive 
suppleret med et blik på fjendebillederne i filmen The Ducktators (Warner Bros., 1/8 1942). I denne 
film optræder heller ingen kendte tegnefilmfigurer, men den er bemærkelsesværdig for brugen af 
politiske karikaturer som propagandistisk virkemiddel. Skønt fjendebillederne er det primære fokus 
i dette tema, vil filmenes øvrige propagandistiske virkemidler også løbende blive fremhævet. 
 
Bugs Bunny Nips the Nips 
Warner Bros.’ Bugs Bunny Nips the Nips indeholder nogle af de mest direkte og skånselsløse 
angreb på Japan som nation, der optræder i propagandategnefilmene fra 2. Verdenskrig. Siden 
krigen har filmen kun været udsendt officielt en enkelt gang i 1992, men måtte trækkes tilbage 
grundet protester fra japanske borgerrettighedsgrupper, der opponerede mod filmens racistiske 
fremstilling af japanere. 
Filmens hårde tone og grove stereotypificeringer er ikke desto mindre pakket ind i den typiske 
fortælleform, som er karakteristisk for tegnefilm med Bugs Bunny. Direkte oversat betyder titlen: 
”Bugs Bunny angriber/sætter en stopper for japanerne”, hvilket er en udmærket beskrivelse af 
filmens indhold.199 For det er Bugs Bunnys møde med en række japanske soldater på en Stillehavsø, 
der er det handlingsmæssige omdrejningspunkt.  
 
Problemer i paradis 
Et sted i Stillehavet flyder Bugs Bunny rundt i en trækasse. Bugs henvender sig direkte til publikum 
og siger: ”Eh, just killing time ’till the island that inevitably turns up in this kind of picture, 
inevitably turns up”. Her benytter filmen den tidligere omtalte selvrefleksive metakomik, som er 
med til at sprænge fiktionens ramme. Bugs er tydeligvis bevidst om, at han er aktør i en film, og 
fordi han er bekendt med den skabelon, som disse tegnefilm oftest er skåret efter, ved han også, 
hvad der sandsynligvis vil ske. Straks efter dukker der da også en tropeø op i horisonten. 
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 I amerikansk hverdagssprog blev ”Nipponese” (person fra Nippon – japaner) forkortet til ”Nips”, ligesom 
”Japanese” blev til ”Japs”.  
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Bugs går i land, og frydes over øens paradisiske natur, men idyllen spoleres, da der pludseligt 
kommer skyderier fra alle sider. Han søger ly i en høstak, men høstakken løfter sig op, hvorefter der 
kommer arme og ben ud af siden på den, og der bliver sat en hat på Bugs’ hoved. Den ene arm giver 
ham et spejl, og han ser sig selv med et sæt udstående tænder, der er vældig store, selv for en kanin.  
At Bugs et øjeblik bliver til en karikatur på en japaner, skaber en midlertidig forvirring, da den 
amerikanske kanin pludselig tager fjendens skikkelse. Det hører til Bugs Bunnys natur at skifte 
karakter via forskellige forklædninger, men skiftet i udseende overrasker tydeligvis også ham selv. 
Fremstillingen får samtidig Bugs til at se fjoget ud, og hermed indikeres det implicit, at japanere 
generelt ser fjogede ud. Denne fremstilling fungerer også som introduktion til filmens næste 
karakter. For armene og benene i høstakken tilhører en japansk soldat, der ligeledes har skjult sig. 
Han er netop tegnet efter en racistisk stereotyp, der er typisk for propagandategnefilmenes 
fremstilling af det japanske folk: udstående tænder, briller og lav af bygning. 
Soldaten og Bugs står nu ansigt til ansigt, mens Bugs upåvirket kommer med sin klassiske 
signatursætning: ”Eh, what's up, doc?”. Japaneren bryder straks ud i raseri, trækker en machete og 
hugger ud efter Bugs, mens han hidsigt råber på et vrøvlet japansk.200  
     
 
Bugs løber væk, kaster sig i et hul i jorden, hvorefter soldaten kaster en bombe i hullet, og dækker 
det til med hænderne som en hund, der begraver et kødben. Denne fremstilling giver et billede af 
japanere, som havende et dyrisk handlingsmønster. Måske kan man endda tale om, at denne 
adfærdsbeskrivelse får japaneren til at fremstå som værende på et lavere udviklingsmæssigt niveau. 
En nærmere bearbejdelse af denne type fremstilling som propagandistisk virkemiddel findes i dette 
tema under overskriften Den dyriske fjende. 
                                               
200
 I modsætning til propagandategnefilmenes typiske fremstilling det tyske sprog, der er en blanding af forvrøvlede 
tyske gloser og enkelte meningsdannende ord på engelsk, er fremstillingen af det japanske sprog næsten altid en parodi 
på, hvordan japanere taler engelsk. I Bugs Bunny Nips The Nips er der imidlertid en atypisk skelnen mellem uforståelige 
vredesudbrud på karikeret japansk, og så forståelige, men grammatisk ukorrekte, sætninger på amerikansk med tyk 
japansk accent. 
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Med en manøvre der kun er mulig i tegnefilm, flytter Bugs et øjeblik hele jordbunken, kigger op af 
hullet, og rækker bomben tilbage til japaneren, hvorefter den sprænger. Nu bliver soldaten for alvor 
arrig. Han fjerner jordbunken og skal til at hugge ud efter Bugs ører, der stikker op af hullet. Men 
han stopper brat, da Bugs kommer op af hullet udklædt som admiral Yamamoto.201 Soldaten kaster 
sig på jorden og tilbeder sin overordnede, mens han på amerikansk med stærk japansk accent 
udbryder: ”Oh!, regrettable incident, not to annoy honorable general”. Men da Bugs med en kølig 
mine begynder at tygge på en gulerod, aner japaneren uråd og siger: ”That a not a Japanesa 
general. Ohh, that are Bugs Bunny. I are see in Warner Brother Leon Schlesinger Merrie Melody 
cartoon picture. Ohh, yes, he no fool me.” 
   
Bugs udklædt som Yamamoto er en brug af den politiske karikatur, men i denne sammenhæng 
fungerer karikaturen ikke så meget for at latterliggøre Yamamoto, som for at bringe den japanske 
soldat ud af fatning, og få ham til at fremstå komisk i sin undskyldende tilbedelse. At japaneren 
pludselig taler et forkert grammatisk amerikansk i stedet for den hidsige (og uforståelige) japanske 
sprogkarikatur, er et centralt propagandistisk virkemiddel.  Ligesom i de tegnefilm der latterliggør 
tyskere, er det væsentligt, at fjenden ikke formår at mestre det sprog, som de forsøger at udtrykke 
sig på. Det får fjenden til at fremstå som værende mindre begavet, samtidig med at det vrøvlede 
(men forståelige) sprog virker komisk.  
                                               
201
 Shull og Wilt tolker Bugs udklædning som en karikatur på Kejser Hirohito (Shull & Wilt 2004: s. 165), men den 
japanske soldat omtaler i sin tilbedelse figuren som ”honorable general.” Vi tolker imidlertid figuren som en karikatur 
på flådeadmiralen Isoroku Yamamoto, da han er en blandt meget få japanske karakterer, som bliver karikeret i 
propagandategnefilmene. Yamamoto var den ledende strateg bag angrebet på Pearl Harbor, og derfor en person, som 
var kendt i den amerikanske offentlighed. Desuden ligner Bugs udklædning en japansk admiraluniform, og omtalen af 
figuren som ”general” skyldes derfor sandsynligvis en fejl fra producentens side. 
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Bugs løber nu sin vej, og hopper op i et parkeret kampfly. Det udvikler sig til en luftkamp, hvor 
japaneren må hoppe ud i faldskærm. Bugs flyver op på siden af den dalende soldat og rækker ham 
en ambolt med ordene: ”Here’s some scrap iron for Japan, Moto! Happy landing!”, hvorefter 
soldaten styrter i døden.202 Ved at nævne ”scrap iron” referer Bugs til de nationale indsamlinger af 
skrot i USA, og viser hvordan skrot-kampagnerne direkte hjælper med at knække fjenden. 
 
Fjenden tilintetgøres 
Næste billede viser Bugs, som maler det japanske flag på en palme. Symbolet skal illustrere, at der 
nu er én fjende mindre at bekrige. Drabet på den japanske soldat er interessant, eftersom det kun er i 
meget få af de amerikanske propagandategnefilm, at beskueren rent faktisk ser fjenden blive slået 
ihjel. Bugs lægger penslen fra sig, og vender sig om, men støder ind i en kæmpemæssig 
sumobryder. I stedet for at løbe i angst vender han tilbage til palmen, og tegner endnu et flag, denne 
gang blot meget større for at illustrere sumobryderens størrelse. Endnu en japaner skal falde, og 
Bugs har allerede noteret dødsfaldet på sin personlige liste. Med en fast besluttet mine tager han 
brydergreb på kæmpen, der dog straks krøller Bugs helt sammen for dernæst at tørre flaget af 
palmen igen. Bugs skulle altså ikke på forhånd vide sig sikker på sejr. Men når han ikke kan klare 
fjenden med magt, må han bruge snilde i stedet, og det er en af Bugs stærke sider. Forklædt som 
japansk geisha charmerer han sig ind på bryderen, der bliver helt forfjamsket. Under dække af at 
ville tilbyde et kys bag sin vifte, får han bryderen helt tæt på, og slår ham derpå i hovedet med en 
stor hammer. Den japanske bryder indser, at hans liv er ved at rinde ud, og han tegner dermed sit 
eget dødsmærke (det japanske flag) på palmen igen, hvorefter han falder til jorden. 
     
At der pludselig dukker en sumobryder op midt i en krigssituation kan synes mærkværdigt, da 
sumobryderen ikke rigtig passer ind i konteksten. Men det er et af de elementer, som i kraft af 
tegnefilmens brogede univers, forekommer ganske naturligt. Rent fremstillingsmæssigt er der en 
central propagandistisk pointe i brugen af sumobryderen som symbol. Han repræsenterer det 
fremmedartede i japansk kultur. Sumobrydning, med dens overvægtige kæmper, er et særegent 
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 Mr. Moto var navnet på en fiktiv japansk hemmelig agent opfundet af den amerikanske forfatter John P. Marquand. 
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symbol på japansk kultur, som virker radikalt anderledes i forhold til vestlige sportsgrene. Der 
opstilles således et modsætningsforhold mellem ”os” og ”dem”, og der kan argumenteres for, at 
Bugs’ drab på den japanske kæmpe kan tolkes som et angreb på selve den civile japanske kultur. 
Sumobryderen er civilist, men han optræder fjendtligt, og må derfor bekæmpes med samme 
intensitet som de japanske soldater. 
 
Kløgtigt dyr og dumme dyriske mennesker 
Problemerne fortsætter selvfølgelig for Bugs, for ude i horisonten ser han, at et japansk krigsskib er 
i færd med at landsætte tropper. “Japs, hundreds of them. This calls for strategy.” Han forklæder 
sig som is-sælger, og et nærbillede afslører, at ispindene indeholder håndgranater. Straks kommer 
japanske soldater myldrende for at købe is. Bugs deler flittigt ud med ordene ”Here’s yours bow-
legs. Here, one for you monkey face. Here you are slant-eyes. Everybody gets one.”  
     
Få scener er så eksplicit racistiske i omtalen af fjenden som netop denne, hvor der fokuseres på 
fjendens anderledes udseende i forhold til amerikaneren. Et udseende, der ifølge Bugs’ udtalelser, 
får fjenden til at ligne dyr. Bugs holder sig for øjnene, mens vi hører lyden af japanerne, der bliver 
sprængt i luften. Men en enkelt japaner har overlevet, og kommer løbende med iturevet tøj og 
knækkede tænder, mens han råber: ”Ohh, just a one a minute. You no get away from me. You wait.” 
Bugs standser bilen, og opdager, at japaneren vil have en ny is, da hans ispind har påtrykt en 
inskription, som giver ham ret til en gratis is. Bugs smiler og siger ”Believe me, sweetie face. It’s a 
pleasure”, hvorefter han giver japaneren en dobbelt is, som naturligvis eksploderer, netop som han 
løber væk med den. At japaneren handler så tåbeligt og ligefrem selv beder om at blive dræbt er 
kendetegnende for fremstillingen af fjenden i denne film. Det er japanernes dumhed, der bliver 
fokuseret på. Når de er så tåbelige, er det for det første lettere at grine af dem, men under den 
morsomme overflade bekræfter man samtidig en forestilling om japanernes menneskelige 
underlegenhed. Endvidere udtrykker scenen den skæbne, man ønsker skal overgå fjenden. Den 
brutale udryddelse forårsaget gennem en sindrigt udtænkt drabsmetode har sandsynligvis haft en 
forløsende effekt på samtidens amerikanske biografpublikum. Da japanerne repræsenterede den 
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angribende part, som havde trukket USA ind i 2. Verdenskrig, har denne scene både virket 
underholdende og fungeret som katarsis. 
     
Da den sidste japaner er slået ihjel, kan Bugs nu gå hen til en skov af palmer og føje utallige flag til 
sit regnskab. Med et lyksageligt udtryk siger han: ”Now as I was saying. What a beautiful garden of 
Eden. So peaceful, so quiet.”  Men tilføjer: ”...And if there’s one thing I can’t stand its peace and 
quiet. I hate it. Get me out of this place!” Bugs falder nu hulkende om på jorden. Snart muntres han 
dog op ved tonerne af en tudende skibsfløjte. I horisonten ses et amerikansk krigsskib, med et stort 
Stars’n’Stripes-flag malet i stævnen. Han rejser en hvid fane for at få skibets opmærksomhed, men 
pludselig fanges hans interesse af noget langt mere interessant. Frem træder en ung hun-kanin med 
blomster i håret. Bugs skynder sig at rive flaget ned, hyler i vellyst og sætter jagten ind på den kåde 
hun, hvorefter de i slutbilledet begge forsvinder i horisonten.  
   
At Bugs opgiver at blive reddet af skibet og i stedet følger sit instinkt, hyler som en ulv og sætter 
ind efter hun-kaninen, er interessant. For i tegnefilmene er det ofte, når personerne distraheres af 
deres seksualdrift, det bliver fatalt for dem. Det kom eksempelvis til at koste sumobryderen livet, da 
han mistede besindelsen ved at lade sig forføre af Bugs’ udklædning som geisha, og i Herr Meets 
Hare blev Göring ligeledes slået omkuld, da han som hulemand savlende fulgte efter Bugs i 
forklædning som skjoldmø. Men Bugs Bunny kan tilsyneladende tillade sig at smide hæmningerne 
og følge efter den kåde hun. Det viser både, at Bugs ikke er perfekt, men også at han netop er et dyr 
med lyster og drifter. Desuden er hans opgave udført. Japanerne er udraderede, og han kan derfor 
med god samvittighed nyde livet på den paradisiske ø. I det perspektiv kan den driftsmæssige 
tilfredsstillelse også ses som en belønning for den dåd, Bugs har udført for fædrelandet ved så aktivt 
og innovativt at have aflivet en stor mængde japanske fjender. 
 142 
Education for Death 
Af de fire antinazistiske film, som Disney udarbejdede med delvis økonomisk støtte fra CIAA er 
Education for Death særligt bemærkelsesværdig med hensyn til det fjendebillede, den opstiller. Den 
har en hårdere og mere skræmmende propagandistisk fremstilling af det nazistiske Tyskland end 
nogen anden Disney-film, hvilket ikke mindst skyldes dens realistiske fremstillingsform, fraværet af 
kendte figurer, en autoritativ speaker samt et minimum af humoristiske indslag. Filmens relativt 
nuancerede fjendebillede gør den desuden atypisk i forhold til størstedelen af den øvrige 
amerikanske tegnefilmpropaganda. Samtidig er den et eksempel på Disney-studiets evne til at lave 
didaktisk propaganda, som foregiver at være faktuelt baseret oplysning, men præsenteres igennem 
en fiktiv fortælling, hvor også enkelte humoristiske virkemidler tages i brug for at overlevere 
budskabet. 
Historien er baseret på bogen Education for Death: The Making of a Nazi af Gregor Ziemer203, der 
udkom i 1941, mens Disneys filmversion havde premiere d.15/1 1943. Handlingen udspiller sig 
omkring den tyske dreng Hans, og følger hans indoktrinering i det nazistiske system fra uskyldigt 
spædbarn til voksen soldat i det tyske militær. 
Filmen åbner med et dramatisk og dystert musikalsk anslag, mens der vises et animeret eksemplar 
af Gregor Ziemers bog. Dette fremstillingsmæssige greb giver et indtryk af autenticitet, eftersom 
bogen foregiver at fremstille sandheden, og da den er filmens forlæg, forsøger Disneys version at 
påberåbe sig samme sandhedsværdi. Første handlingsmæssige billede viser et blodrødt svastika, 
mens en alvorlig speakerstemme spørger: ”What makes a Nazi? How does he get that way? Well, 
let’s look into the process. To begin with Nazi control over a German child starts as soon as it’s 
born.” Med disse linier blotlægges filmens formål; den udenforstående beskuer tilbydes en 
forståelse af, hvordan en nazist bliver til. Her er ingen humoristisk distance men derimod en 
alvorlig forklaring af, hvad der præsenteres som et sandfærdigt blik ind i det nazistiske system. 
 
Det lille individ 
Første scene viser et tysk ægtepar, der er mødt frem hos en offentlig retsinstans for at registrere 
deres nyfødte barn. På et podium højt hævet over ægteparret sidder en dommer, og kigger ned på 
ansøgerne.204 Alt i arkitekturen og billedets komposition er opbygget, så det understreger, at 
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 Gregor Ziemer havde været leder af The American Colony School i Berlin i 1930’erne. Han havde personligt været 
vidne til nazismens uddannelsesmetoder, og publicerede sine indtryk kort efter han var flygtet fra Tyskland. (Shale 
1982: s. 63). 
204
 Personen der skal godkende forældrenes ansøgning omtales på dvd'ens tekster som ”Judge.”  
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individet gøres småt i forhold til det altoverskyggende nazistiske system. Forældrene skal fremvise 
dokumentation for deres ariske herkomst og have tilladelse til at benytte det navn, de har valgt til 
barnet. De ønsker at kalde barnet Hans, og da det ikke optræder på den ”Verboten List”, som 
hænger ved siden af dommerstolen, bliver forældrenes ansøgning imødekommet.205 Det markeres 
symbolsk med, at forældrene overrækkes et eksemplar af Hitlers selvbiografi Mein Kampf, samt en 
stambog med plads til yderligere 11 børn. Speakeren forklarer, at dette er regeringens opfordring til 
familierne om at sætte børn i verden, da Tyskland mangler soldater. Hans er altså født ind i 
systemet med det formål at tjene staten som soldat. 
     
 
Igennem hele denne scene er der tilstræbt en så stor autenticitet som muligt. Et væsentligt element, 
der adskiller Education for Death fra de øvrige propagandategnefilm er, at filmens hovedpersoner 
taler et korrekt tysk, mens den amerikanske speaker opsummerer de væsentligste pointer. 
Afsenderen har bevidst valgt en realistisk fremstillingsform, og anvender netop ikke den vanlige 
vrøvletyske sprogkarikatur, hvilket gør fremstillingens troværdighed større, og tillader beskueren at 
danne et mere nuanceret indtryk af de tyske karakterer. Forældreparret fremstår som helt 
almindelige mennesker, der taler i et afdæmpet toneleje, mens dommeren er brysk og udtrykker en 
voldsom overmagt. Der opstilles på denne måde et modsætningsforhold mellem systemet og 
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 ”Verboten list” er det udtryk speakeren anvender.  Listen indeholder fortrinsvist typiske jødiske navne, men øverst 
på listen over forbudte navne står ”Franklin” og ”Winston”, fornavnene på de samtidige statsledere i henholdsvis USA 
og Storbritannien. 
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borgeren. Den menige tysker er et almindeligt menneske, mens det er ideologien, der er 
umenneskelig, og gør individet til instrument for systemet, hvilket da også synes at være et af 
filmens overordnede budskaber. 
Da forældrene får overrakt deres eksemplar af Mein Kampf toner billedet over i en illustration af en 
anden bog med titlen Märchen der neuen Ordnung, mens speakeren siger: ”Now let’s see what 
happens to one of Hitler’s Children. Kindergarten… and little Hans learns the fairy tales of the new 
order.”  
 
Fra realisme til eventyr 
I næste scene foretages et fremstillingsmæssigt spring fra virkelighedens verden til eventyrets. I en 
indskudt sekvens danner folkeeventyret om Tornerose rammen for en illustration af den lære, som 
Hans bliver opfostret med fra barnsben. Denne sekvens er også den eneste i filmen, hvor der i 
udpræget grad anvendes humor, og hvor vi i særdeleshed finder brugen af de latterliggørende 
karikaturer, som så hyppigt optræder i de øvrige propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig. 
   
Speakeren fortæller, at Hans har fået fortalt historien om Tornerose som en allegori på Tysklands 
forandring efter Hitlers magtovertagelse. Den onde heks symboliser demokratiet, der har kastet sin 
onde spådom over prinsessen Tornerose (Tyskland), der som bekendt er dømt til at sove i hundrede 
år. Men en frelsende prins kommer ridende til tonerne af Wagners Valkyriernes Ridt, og får 
demokratiets onde heks til at flygte. I et romantisk mørktonet billede, bukker prinsen sig over 
Tornerose for at bryde forbandelsen med et kys, men da billedet samtidigt lysner, åbenbares en 
overvægtig karikatur på den tyske kvindelige personificering af Tyskland kendt som Germania.206  
Hun vågner op med et tomt ølkrus i hånden, og checker straks, om der skulle være en dråbe øl 
tilbage. Her bliver den tyske ølkultur brugt til at underbygge myten om de evigt ølglade tyskere, 
som hermed får hele nationen til at fremstå som værende fordrukken og overvægtig. 
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 Germania har endog ansigtstræk efter Hermann Göring (Shale 1982: s. 63). 
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Da Germania løsriver blikket fra kruset, får hun øje på den tapre ridder, der har vækket hende fra 
søvnen. Hendes redningsmand er Adolf Hitler, der er fremstillet som en komisk antihelt i skinnende 
rustning, men med rande under øjnene og en alt for stor rød næse. Germania udbryder straks et 
begejstret Heil Hitler, mens Hitler svarer igen med at heile til sig selv, hvorefter han ruller sig ud i 
en hidsig tale af vrøvletyske eder, hvilket kun gør den tyske mø opstemt. Hitler hidser sig selv op til 
et punkt, hvor han bliver ganske rød i hovedet, og der kommer små horn ud af panden på ham. Det 
bedårer blot Germania yderligere, hvilket får hende til at omfavne Hitler og begrave hans ansigt i 
hendes svulmende barm. Symbolikken er enkel: Hitler er djævelen selv, men jo mere vanvittig hans 
udbrud bliver, desto mere velvilligt er det fordrukne Tyskland til at godtage den hidsige agitators 
budskaber. Hitler får med møje og besvær løftet den voluminøse kvinde op af sengen, og bugseret 
hende op på sin hest. Sammen ridder de ud af en allé, hvor træerne strækker deres grene ud til heil-
hilsen for Tyskland og hendes nye fører. Speakeren kommenterer: “The moral of this Nazi fairy tale 
seems to be that Hitler got Germany on her feet, climbed into the saddle and took her for a ride.” 
   
Men denne fremstilling af eventyret er naturligvis en formålsbevidst fordrejning, oplyser speakeren: 
“The distortion of this tale has its purpose in molding the young Nazi mind. Hitler becomes Hans’ 
idol.” 
Hermed slutter det humoristiske intermezzo, og den mere alvorlige tone genoptages. Den grove 
stereotypificering af både Tyskland og Hitler som fremstilles i denne sekvens, står i skarp 
modsætning til filmens øvrige billeder af det tyske folk. Filmens egentlige hovedpersoner, Hans og 
hans forældre, er derimod fremstillet realistisk som almindelige mennesker, der gennem 
undertrykkelse og indoktrinering tilpasses det nazistiske system. 
 
Ingen plads til de svage 
Skiftet fra den humoristiske fantasi til den alvorlige virkelighed markeres med et nærbillede af 
Hitler i skinnende rustning, men nu er de karikerede træk ved Hitler næsten væk og i stedet bliver 
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billedet til en temmelig virkelighedstro kopi af Hubert Lanzingers berømte billede Der 
Bannerträger.207 
 
        
                Lanzinger 1937                  Disney 1943 
 
Billedet hænger i Hans’ klasseværelse, som børnene i klassen heiler til. Hans er nu blevet til en 
lyshåret, blåøjet skoledreng, og lever således op til forestillingen om det ariske idealbarn. Men en 
dag bliver Hans syg. Vi ser moderen våge over hans sygeleje, mens hun kærligt aer ham på håret, 
og beder til, at han bliver rask, for, som speakeren fortæller: ”She knows that the unfit are taken 
away by the state and are never heard of again.” 208  
Pludselig banker det hårdt på døren, og en stor truende skygge af en soldat strækker sig ind over 
Hans og moderen. I hidsige vendinger forklarer han på tysk, at Hans er en svækling, hvis han ikke 
bliver hurtigt rask. Angsten står malet i moderens ansigt, som hårdt får besked på ikke at pylre om 
drengen, da han ellers aldrig bliver en ordentlig soldat. Speakeren kommenterer: ”This superman 
has just reminded Hans’ mother that unless this mollycoddling stops, the state will have to step in 
and take over.” 
                                               
207
 Hubert Lanzingers fremstilling af Hitler som middelalderlig bannerfører var udbredt som reproduktioner, og derfor 
alment kendt også uden for Tyskland. 
208
 Der refereres her til Nazitysklands eutanasi-politik, som betød, at socialt uønskede individer, handikappede eller 
alvorligt syge, som ikke kunne bidrage til samfundet, lovligt kunne aflives efter lægelig vurdering. Den aktive 
gennemførelse af politikken påbegyndtes i 1939. (http://www.haciendapub.com/article28.html) (21-10 2005). 
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Tonen er dyster, og der spilles på nazisternes opfattelse af dem selv som ariske overmennesker, som 
ikke levner plads til svaghed, hvilket i denne scene ultimativt kan betyde døden for den lille Hans. 
At tage et barn væk fra dets forældre og dræbe det er noget af det værst tænkelige, man kan 
forestille sig, og det er således et voldsomt skræmmebillede, der stilles op her. At denne fremstilling 
så har en vis forankring i virkeligheden (jf. note 208) er blot endnu mere skræmmende, men ud fra 
et propagandistisk synspunkt er denne fremstilling også et effektivt virkemiddel. Seeren fatter 
sympati for den lille syge dreng og hans fortvivlede moder, mens systemet, her personificeret i en 
barsk militærperson, optræder umenneskeligt og hårdt. Der dannes hermed et modsætningsforhold 
mellem den tyske civilist og det barbariske system. Dette modsætningsforhold er mere synligt her, 
end i nogen anden amerikansk propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig. Filmen forsøger ikke at 
dæmonisere et helt folk og karakterisere tyskerne som værende onde af natur. Tværtimod viser 
filmen, at individet er født uskyldigt, mens det er den politiske indoktrinering, der får mennesket til 
at optræde med dyrisk brutalitet. Et forhold der uddybes videre i den følgende scene. 
 
Brutaliteten indlæres 
Hans bliver dog rask igen, og er vendt tilbage til klasselokalet.209 Her afgiver Hans sin daglige ed til 
Føreren om at adlyde, kæmpe og dø for Hitler ”..which pleases the Fuehrer very much” som 
speakeren siger, mens der fokuseres på et maleri af en veltilfreds Hitler. Dette billede er naturligvis 
en karikatur, men ikke en morsom karikatur, som den der optrådte i den indskudte scene med Hitler 
og Germania. Speakeren tilføjer, at også Göring og Goebbels frydes over den daglige tilbedelse, der 
ligeledes begge er repræsenteret på malerier. 
Klassens underviser er en overvægtig mand med et iltert temperament, og i fremstillingen af ham 
spilles der på stereotypiske forestiller om den jævne tysker, der langt fra er noget overmenneske. 
Læreren anvender en historie fra dyreriget som analogi på dagens lektion, der skal belære børnene 
om verdens rettelige magtfordeling. Han tegner en kanin og en ræv på tavlen, der bliver levende via 
                                               
209
 Undervisningen foregår sandsynligvis i Hitler Jugend, eftersom både elever og lærere er uniformeret i grå skjorter og 
bærer armbind. 
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animation, hvilket er et fortællermæssigt greb, der synes helt naturligt inden for tegnefilmens 
ramme. Ræven jagter kaninen, og da kaninen når enden af tavlen, er den fanget, hvorefter ræven 
æder den med velbehag. Læreren spørger Hans, hvad man kan lære af historien. Men Hans kommer 
med det helt forkerte svar, da han med bedrøvelse i stemmen siger: ” das arme Häschen”, -” he 
said ”the poor rabbit”, is he out of his mind?”, spørger speakeren. Læreren bliver voldsomt 
ophidset og udbryder, at Hans ikke kan være normal, når han kommer med et sådant blødsødent 
svar. Hans sendes prompte i skammekrogen, mens klassekammeraterne hånligt griner ad ham. Hvad 
ville Føreren sige til sådan et tåbeligt svar, eller Göring? Eller Goebbels? Spørger speakeren, mens 
portrætterne på væggen skuler ondt ned til Hans. Der er her en direkte interaktion mellem Det 
Tredje Riges ledere og den tyske dreng. De overvåger Hans’ udvikling fra deres billeder på væggen, 
og han føler tydeligvis, at det er dem, han skal gøre tilfredse. Fremstillingen af de tre statsmænd er 
nu blevet mere intimiderende, og karikaturen af især Goebbels viser ham som nedrig og 
ondskabsfuld. Som beskuer føler man med den lille drengs kvaler, når både kammeraterne håner 
ham, og systemet udtrykker mistænksomhed og utilfredshed ved et fejltrin, der egentlig var et 
udtryk for menneskelighed. 
       
 
En anden dreng i klassen giver det korrekte svar, som speakeren straks oversætter: ”The World 
belongs to the strong and to the brutal! The rabbit is a coward and deserves to die!” Nu forstår 
Hans historiens budskab, og i sin iver efter at være en del af fællesskabet igen råber han, at han 
hader kaninen, og at der ikke er plads til svæklinge. ”Hans has come around to the correct Nazi 
way of thinking” konkluderer speakeren. Fokus rettes mod maleriet af Hitler, som veltilfreds blinker 
til Hans. ”Yes, this lesson is the basis for the Nazi creed. For Germany will likewise destroy all 
weak and cowardly nations.” Her bliver den propagandistiske effekt af den autoritative speaker for 
alvor udfoldet. Speakeren anvender en perceptionsbearbejdelse, som gennem ”response shaping” 
kobler forståelse med foragt. Først har vi fulgt et ret troværdigt scenarium, hvor en lille dreng 
overbevises om den stærkes ret over den svage, og ud fra dette konkluderes det, at Tyskland som 
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nation vil knuse alle andre svagere nationer. Beskueren ledes dermed til en forståelse af 
nødvendigheden i at bekæmpe Tyskland og nazismen. Det er værd at bide mærke i, at det netop er 
ordet Tyskland som bruges, og ikke ”nazisme”. Med denne sætning gør speakeren op med den 
ellers mere nuancerede fremstilling, der har båret filmens fortællemønster hidtil, hvor det var 
ideologien og ikke den tyske nation, der dannede fjendebilledet. Speakerens opstilling af nationen 
Tyskland som fjendebillede kan dog i denne kontekst også tolkes som ”Tyskland under nazismen”. 
Speakerens stemme intensiveres i takt med, at klassens elever opildnes til lærerens heftige agiteren. 
”Germans are a super race! All others will be slaves. Germans are unconquerable. They fear no 
one.” Med denne stemmeføring opildnes også beskueren, men i afsky og vrede, hvilket giver lyst til 
at danne modstand. Denne scene er således et klart eksempel på agitativ propaganda, og udgør 
filmens foreløbige klimaks. 
 
Angreb på kulturelle værdier 
Herfra foretages et virkningsfuldt spring fra klasseværelset til meget realistisk tegnede billeder af 
opildnede partisoldater med brændende fakler. ”Listen to the fanatic cry” siger speakeren, mens 
han oversætter fra en kraftigt gestikulerende nazileder: ”Today we own Germany! Tomorrow, the 
whole world!”. Til voldsom og dramatisk musik ses rækker af marcherende soldater, der i masse-
eufori brænder malerier og bøger. Et nærbillede viser, at det er bøger af blandt andet Einstein, 
Spinoza og Voltaire samt et partitur til Mendelssohns bryllupsmarch, der går op i flammer.210 
     
                                               
210
 Einstein, Spinoza og Mendelssohn var alle jøder, mens Voltaire flere steder i sine skrifter er direkte antisemitisk. 
Voltaires plads på bålet af brændende bøger skyldes i denne sammenhæng sandsynligvis hans status som fritænker og 
forsvarer af ytringsfriheden. 
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Her spekuleres propagandistisk i kulturelle værdier, der anvendes som ankre, og hermed får 
beskueren til at væmmes over nazismen og dens meningsløse destruktion af kulturskatte. En særlig 
kerneværdi kommer i fokus, da et billede af Bibelen transformeres til et eksemplar af Mein Kampf. 
Nazismen forkaster det allerhelligste, og bliver stillet op som den direkte modsætning til de kristne 
værdier. Symbolikken fortsætter med et krucifiks, der omdannes til en nazistisk daggert, hvorefter 
en kirkedør overmales med et svastika. Endelig knuses kirkens glasmosaik, hvor Jomfru Maria med 
Jesusbarnet er portrætteret. Hermed indikeres det, at nazismen er antikristelig, og en modsætning til 
samtlige kristne, civiliserede og amerikanske værdier.  
Jowett og O’Donnell anfører, at tro og værdier er nogle af de mest fordelagtige elementer at 
anvende som ankre. Jo stærkere modtagerens tro er på et givent emne, desto større sandsynlighed er 
der for, at det vil øve indflydelse på dannelsen af en ny overbevisning. Hvis modtageren kan nikke 
genkendende til og identificere sig med de normer, værdier og former for tro, som propagandisten 
baserer sin argumentation på, dannes der resonans. Det propagandistiske budskab kædes sammen 
med en holdning, modtageren besidder i forvejen, og vil således have større sandsynlighed for at 
blive accepteret. Her er brugen af de kristne symboler central. Som Barthes bemærker, er 
ikonografiske symboler særligt anvendelige i mytologisk henseende, da de netop overleverer 
mytens begrebsindhold uden at opdele eller analysere det. Kristendommen er en vægtig værdi at 
bringe i spil, da den fungerer som et dybt indlejret værdigrundlag i den amerikanske kultur. Det er 
hertil væsentligt at bemærke, at Education for Death ikke forsøger at opstille et muligt 
skrækscenarium. Den hævder at repræsentere sandheden om den værdiforskydning, der foregår i 
forbindelse med, at nazismen kommer til at fungere som Tysklands nye statsreligion. 
Sammenhængen mellem nazismen og det kulturnedbrydende konstateres i enkle men effektive 
sammenstillinger af symboler, og der dannes således en klar modsætning mellem fjendens og 
modtagerens kulturelle værdier. 
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I forlængelse af dette bemærker Jowett og O’Donnell:”The explicitly stated conclusion is twice as 
likely to get the desired audience response, compared with the suggested one.”211 
       
 
Som propagandistisk virkemiddel er denne fremstillingsform altså yderst effektiv. Hvor filmens 
indskudte scene med Hitler, som får djævlehorn i panden, virkede humoristisk og underholdende, er 
her ingen humoristisk distance. Målet er derimod forargelse og oprørthed. For oprørthed giver 
anledning til handling, hvilket igen er med til at retfærdiggøre krigsindsatsen. 
 
Fra individ til dræbermaskine 
Fokus vender nu tilbage til historien om Hans, der ses marcherende blandt massevis af andre unge, 
mens han gradvist ændres til en voksen soldat med stålfast blik. Speakeren forklarer:  
”Marching and heiling, heiling and marching. Hans grows up. In him is planted no seed of 
laughter, hope, tolerance or mercy. For him, only heiling and marching, marching and heiling, as 
the years grind on. […] But the grim years of regimentation have done their work. Now he’s a good 
Nazi. He sees no more than the party wants him to. He says nothing but what the party wants him to 
say. And he does nothing but what the party wants him to do. And so he marches on with his 
millions of comrades trampling on the rights of others. For now his education is complete. His 
education for death.” 
    
 
                                               
211
 Jowett & O’Donnell 1999: s. 41. 
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Fra den lille dreng beskueren lærte at kende som et kært og skrøbeligt menneske har nazismen nu 
pillet alt individualitet ud af ham. Han er blevet dehumaniseret, en dræbermaskine. Og med denne 
transformation er han også blevet et legitimt mål. Dræb ham eller bliv selv dræbt, synes den logiske 
konsekvens af denne fremstilling at være. Mens ovenstående citat bliver fremsagt af speakeren, ser 
vi, hvordan nazismen har givet Hans både skyklapper, mundkurv og halslænke på. Og mens han 
marcherer ud i verden, og ifølge speakeren tramper på andres rettigheder, bliver rækkerne af 
marcherende soldater langsomt omdannet til kors som på en gravplads. Her toner filmens sidste 
billede ud. Døden er det sidste indtryk beskueren lades tilbage med i denne dystre fortælling.  
Den gradvise forvandling af rækkerne af marcherende soldater til rækker af kors kan læses på flere 
måder. Både som en metafor på at nazismen spreder død, hvor den vinder frem, men også som et 
billede på, at det er nazismen, som slår Hans og de øvrige soldater ihjel. Som titlen på filmen 
indikerer, er han netop uddannet til at dø for Føreren, og slutbilledet markerer således endnu 
engang, at det er ideologien, som er den egentlige trussel, mens individet blot er ideologiens 
udøvende instrument. Man efterlades derfor med en forståelse for den politiske indoktrinering i det 
nazistiske system, men det er en forståelse, som propagandisten har fremstillet til at vække 
beskuerens afsky, hvilket dermed berettiger en aktiv bekrigelse af den tyske fjende. 
   
Propagandisten som sandhedsformidler 
Den fremstilling af fjenden, som kommer til udtryk i Education for Death adskiller sig fra stort set 
alle andre amerikanske propagandategnefilm fra samtiden. Hvor tegnefilmen ofte benyttes i 
propagandamæssigt henseende for sin anvendelighed til at kunne lade publikum grine af fjenden, er 
propagandistens fortsæt her snarere at skræmme. Gennem den realistiske fremstillingsform fatter 
beskueren først sympati for filmens hovedperson, og væmmes ved systemet for derefter at erfare, at 
når nazismen har overtaget individets tankegang, er der en vis retfærdighed i at bekrige det 
menneske, vi netop har lært at forstå. Det er en grum, men sandsynligvis effektiv form for 
propaganda. På dvd’en Walt Disney On the Front Lines har Leonard Maltin foretaget et interview 
med Joe Grant, der ganske vist ikke var direkte involveret i produktionen af filmen, men arbejdede 
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intensivt med en række af Disneys øvrige propagandategnefilm. Interviewet giver et indblik i nogle 
af de intentioner, Disney havde med at producere filmen, som vi har valgt at bringe enkelte uddrag 
fra her. 
Maltin: “When you made a film like Education for Death, what did you hope to accomplish?” 
Joe Grant: “Just to make it visible to people what was going on. And you couldn’t do it in a better 
way than with the graphics in a cartoon. It wasn’t a cartoon, it was actually an editorial. I think it 
did the job.” 
Grant har altså selv en forestilling om, at det var sandheden, Disney-studiet fremstillede. Filmen var 
tænkt som oplysning, og adskiller sig derfor ikke væsentligt fra den propaganda, vi ser udfoldet i 
Hans’ klasseværelse, og som filmen egentlig argumenterer imod. Der opstår et paradoks, når en 
nation som USA iværksætter propaganda, der blandt andet slår til lyd for retten til at tænke frit, og 
netop vil undgå de skyklapper, som vi ser Hans får påsat af systemet. Men samtidig er propaganda i 
sin natur altid en ensidig fremstillingsform, der netop ikke vil have individet til at tænke selv, men 
hvis formål derimod er at få modtageren til at godtage den dagsorden, som afsenderen 
propaganderer for. 
Det fjendebillede som fremstilles i Education for Death er imidlertid temmelig nuanceret 
sammenlignet med størstedelen af periodens øvrige propagandategnefilm. Det understreges, at 
tyskerne er almindelige mennesker, som igennem politisk indoktrinering bliver til kolde 
dræbermaskiner. Beskueren tilbydes dermed en forståelse for de processer, som ifølge filmens 
fremstilling har skabt fjendens handlingsmønster. Hermed gøres den tyske civilist til et 
identifikationsobjekt, som man først fatter forståelse for, og dernæst tager afstand fra, efterhånden 
som nazismens antiindividualistiske ideologi bortraderer menneskeligheden, og gør individet til et 
instrument for en destruktiv politik. Opstillingen af et sådant fjendebillede ligger fint i tråd med de 
visioner, Hays Office havde for filmpropaganda. De ønskede netop en nuanceret fremstilling af 
fjenden, som ikke gentog de stereotypificerede og hadske strategier, som havde været anvendt i 
propagandaen under 1. Verdenskrig. En af Hays Offices retningslinier gik som bekendt ud på, at 
hvis en film indeholdt negative fremstillinger af tyskere, så skulle der også være positive 
fremstillinger. Det kunne eksempelvis gøres ved at vise almindelige tyskere som ofre for nazistisk 
hjernevask. Education for Death var dog en af de relativt få propagandategnefilm fra perioden, der 
tilnærmelsesvist levede op til disse intentioner. 
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The Ducktators 
I 1942 udsendte Warner Bros. tegnefilmen The Ducktators, der er en humoristisk fabel over 
verdenssituationen, hvor handlingen er hensat til en bondegård i Tyskland. Som titlen indikerer, er 
Aksemagternes ledere fremstillet som ænder (Mussolini er dog en gås), der udfolder deres 
diktatoriske evner og mobiliserer gårdens øvrige fugle til krig.  
Allerede på titelskærmen slås tonen an for filmens fremstilling af fjenden, da man her ser et råddent 
æg, hvorpå der er trykt et svastika. Som beskuer ved man fra starten, at hvad der end klækkes af 
dette æg, kan det kun komme af dårligdom. 
En speaker med højtidelig stemmeføring indleder filmen med ordene: "In a happy barnyard some 
years ago, a seemingly unimportant event occured which was destined to vitally affect the future of 
that little world.”   
Mr. og Mrs. Duck venter nemlig med bekymring på, at det sorte (og rådne æg) skal klækkes. Ud af 
ægget kommer en ælling med et lille overskæg, pandelok og svastika-armbind, som øjeblikkeligt 
vræler et højt ”Sieg heil!”.  
Filmen igangsættes således med en fremstilling af Adolf Hitler, hvor den virkelige persons mest 
markante fysiske kendetegn, kombineret med hans karakteristiske hidsige stemmeføring, danner 
grundstammen i den karikatur, som nu forstyrrer verdensfreden. 
     
 
I næste sekvens er Hitler-ællingen nu blevet til en ung and, der med speakerens ord: ”with artistic 
aspirations dreamed of brush and pallet”.212 De kunstneriske evner begrænser sig dog til 
produktionen af svastikaplakater, som Hitler forsøger at opklistre, hvilket blot resulterer i, at han 
klistrer sig selv ind. Da hans kunstneriske drømme ikke leder til succes, forsøger han at udfolde sine 
evner i andre retninger. 
Han holder politiske brandtaler fremført på en vrøvlet sammenblanding af tysk og engelsk, mens 
det lyttende publikum af gæs, som tydeligvis har større interessere i at spise end at lytte på politik, 
                                               
212
 Der refereres her til Adolf Hitlers tidlige karriere som kunstmaler. Hitler fik to gange afslag på sin ansøgning om 
optagelse på kunstakademiet i Wien. 
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nikker ivrigt med. Fremstillingen af det lyttende publikum som dumme gæs er et angreb på den 
tyske befolkning, der i denne sammenhæng fremstilles som naive, da de troskyldigt accepterer 
agitatorens vanvittige udsagn, så længe deres basale behov er dækket. Denne fremstilling kan tolkes 
som en analogi på opfattelsen af, at tyskerne bakkede op om Hitlers race- og militærpolitik, pga. de 
synlige resultater med genopbygningen af Tyskland og en øget levestandard i forhold til de 
forarmede år umiddelbart efter 1. Verdenskrig. 
   
Blandt tilhørerne er der en stor sort gås med et mægtigt fremtrædende bryst og svastika-armbind, 
som er særlig entusiastisk i sin støtte til Hitler-anden. Denne karikatur på Mussolini fremhæver 
naturligvis den italienske diktators korpulente ydre, og spiller ligeledes på den karakteristiske iltre 
agiteren, da han klapper og heiler indlevende, mens han med italiensk accent råber: ”That’s a right. 
That’s the old stuff kiddo. He’s a smart a-fellow with brains, like a-me”, og derefter banker sig på 
brystet. Ironien er temmelig udtalt, eftersom hverken den hidsigt gestikulerende Hitler-and eller 
Mussolini virker synderligt kvikke. 
   
Gården mobiliseres 
Snart har Hitler-anden fået resten af gårdens fugle sat i gang med krigsforberedende træning, og 
efterhånden har nazismen vundet indpas overalt på gården.213 Ænderne mønstres nu på række med 
gevær-attrapper, som udgøres af koste, kæppe og deslige, mens de ivrigt heiler. 
    
                                               
213
 I de amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig skelnes der generelt ikke mellem nazisme og fascisme. 
Aksemagterne betegnes generelt som nazister, som alle bliver fremstillet med svastikaet som symbol. 
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Mussolini forsøger sig nu også i agitationens kunst på et vrøvlet italiensk, hvor det gennemgående 
udtryk er ”Tutti Frutti”. Han ynder at blive hyldet, men da bifaldet udebliver, trækker han et skilt 
frem med teksten ”applause”, hvorefter publikummet, som kun udgøres af en enkelt kylling, ivrigt 
klapper. Et nærmere blik på kyllingen viser dog, at den er lænket til en stor jernkugle, og derfor er 
tvunget til at udtrykke sin støtte. Denne fremstilling kan ses som en nuancering af propagandaen. 
Hvor publikum under Hitler-andens tale var dumme, opportunistiske gæs, er det nu en lille uskyldig 
kylling, som tvinges til at støtte op om en diktator. Forskellen i fremstillingen af de to forskellige 
typer publikum til henholdsvis Hitlers og Mussolinis taler kan tolkes som en differentiering i synet 
på Italien og Tyskland. Men da fjendebilledet i The Ducktators generelt er ret ensidigt, skal 
kyllingen nok snarere repræsentere en lille undertrykt minoritet, mens resten af indbyggerne blot 
kigger på i selvtilfredshed. 
  
Brudte løfter 
I et fuglehus sidder en fredsdue, og sukker mismodigt over udviklingen på gården, mens den 
poetisk filosoferer: ”Dear oh dear, oh dear. Oh, what has come to so erase all thoughts of peace 
from of this place? Have they forgotten this love that’s bright, and not is game by show of might?”  
Fredsduen afholder derfor en fredskonference, hvor alle gårdens fugle er indbudt. Her sidder blandt 
andet Mussolini, men straks kommer Hitler-anden og river ham væk, for derefter staks at 
underskrive en fredstraktat. Han lægger traktaten i en boks, der bærer skriften ”for filing sacred 
pledges”, men et nærmere blik på denne boks viser, at det egentlig er en makulator (påsat et skilt 
med teksten ”Treaty tearer-upper”), som straks makulerer traktaten til konfetti.214 Derefter griber 
Hitler-anden ud efter en tilfældig fugl ved bordet og banker ham, hvilket udløser et masseslagsmål.  
     
 
Der er ingen tvivl om budskabet i denne fremstilling. Omverdenen har rakt hånden ud med tilbud 
om fred, men Tyskland løber fra deres løfter, og er kun interesserede i at føre krig. Det er først og 
                                               
214
 En reference til de traktater Tyskland løbende brød efter Hitlers magtovertagelse. Blandt andet Versaillestraktaten, 
München-aftalen og ikke-angrebspagten med Sovjetunionen (Molotov-Ribbentrop-pagten). 
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fremmest Hitler, der med sin meningsløst voldelige adfærd, udløser dette kaos. Civilbefolkningen er 
enten dumme gæs, der troskyldigt følger trop, eller undertrykte minoriteter, som under tvang yder 
støtte. Mussolini er nok Hitlers begejstrede støtte, men ikke en egentlig initiativtager. Det afspejler 
en holdning, som er typisk for de amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig. Det er 
Nazityskland, som er den egentlige fjende, mens Mussolini og det fascistiske Italien udgør en 
mindre vigtig del af det samlede fjendebillede.215 
 
Løgnagtige japanere 
Næste scene indledes med et billede af det japanske flag, mens speakeren til dystre toner beretter: 
”Then from out of the west came another partner to make a silly axis of himself”. En karikatur på 
Hirohito kommer sejlende afbilledet som en badeand, mens han synger ”I’m a Japanese a-Sap-
man, just a Japanese a-Sap man, I’m a little crazy too.”216 Hirohitos karikatur er modelleret efter 
den typiske japanske stereotyp, med voldsomt udstående tænder etc. Men billedet af kejseren som 
badeand, som tilmed synger, at han er småskør, er en voldsomt beskæmmende fremstilling. 
Hirohito sejler med et skilt med det japanske flag på, og da han ser en lille bitte ø, skynder han sig 
at sætte skiltet på den for at annektere den. På bagsiden af skiltet står der ”Japanese mandate 
island”. Øen viser sig imidlertid at være skjoldet på en havskildpadde, som bliver vældig fortørnet 
over skiltet. Den river det af, og jagter Hirohito for gentagne gange at slå ham i hovedet med det. 
Hirohito forsøger sig med klassisk japansk høflighed: "Oh, sorry, Oh, so very sorry, please. Oh, just 
a minute. I’m a not a Japanese”, mens han peger på et mærke, hvor der står ”I am Chinese.”  
Kigger man nærmere på skiltet, står der dog ”made in Japan” med småt. Men skildpadden, der 
taler med amerikansk accent, lurer straks, at dette ikke er nogen kineser. 
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 Shull & Wilt 2004: s. 45. Denne holdning afspejles bl.a. i filmene The Last Round Up og Mopping Up, hvor 
Mussolini agerer Hitlers dresserede abe (begge Terrytoons, 1943). 
216
 ”Sap” betyder ”fjols” og blev ofte brugt i den beskæmmende omtale af japanere.  
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Hermed markeres et tilbagevendende tema i en række af de propagandategnefilm, som omhandler 
den japanske fjende. Japanerne foregiver altid at være høflige, men under overfladen er de 
løgnagtige og bedrageriske, og vil ved først komne lejlighed falde én i ryggen.217 Amerikanerne 
derimod er altid årvågne og kløgtige nok til at gennemskue japanernes bedrag. 
 
Fred gennem krig 
Scenen skifter igen med speakerens ord: ”Whispering clouds of war. Once more the Axis march 
towards dreams of further conquests”, mens karikaturerne på Hitler, Mussolini og Hirohito 
kommer marcherende sammen på række. Fredsduen jamrer sig i sit fuglehus over verdens tilstand, 
og daler bedrøvet til jorden. Men da Aksemagternes trekløver herefter tramper hen over den, 
beslutter den forslåede due sig for at tage affære. Men ikke flere fredskonferencer. Vejen til fred går 
nu gennem konfrontation. Fredsduen beordrer diktatorerne til at stoppe deres march, og slår derpå 
den nedrigt udseende Hirohito i ansigtet. Bagefter tæver duen Mussolini, og hiver Hitler i 
overskægget, som også får en knytnæve i øjet. Gårdens høns jubler, mens ænderne fra ”Gestinko 
Gestapo” forsøger at flygte fra deres hovedkvarter. De får dog også en hård medfart, og bliver én 
efter én smidt i en skraldespand, hvilket den lille kylling, der tidligere var lænket under Mussolinis 
tale, ihærdigt hjælper til med. Den hjælpsomme kylling repræsenterer den undertrykte civilist, der 
er lykkelig for at slippe for diktaturets lænker. At hønsene tilmed jubler over de væltede diktatorer 
vidner om et syn på de fjendtlige nationer, hvor civilbefolkningen egentlig nærer et dybt men 
undertrykt ønske om at vælte deres statsledere. Således er militær intervention berettiget, da man 
hermed foregiver at handle i lokalbefolkningens interesse. 
                                               
217
 Disse forestillinger om det japanske folks svigagtige karakter dukkede hyppigt op i krigstidens amerikanske 
mediebillede. Der var en udpræget skepsis overfor amerikanere af japansk herkomst i befolkningen, da man frygtede at 
de japanske medborgere i al hemmelighed var fjendtlige kollaboratører. Denne mistro ledte blandt andet til, at op mod 
120.000 japanske amerikanere blev fjernet fra deres hjem og interneret i lejre. 
(http://en.wikipedia.org/wiki/Internment_of_Japanese_Americans) (05-08-05) 
 159 
   
   
Fredsduens løsning på miseren er interessant. Eftersom fremstillingen her plæderer for, at vejen til 
fred går gennem militær intervention, er den samtidig et forsvar for USA's militære indsats i krigen. 
Når Amerika kæmper i fredens tegn, bliver den fjende, man bekæmper, fremstillet som kun at ønske 
krig. Dermed får USA en moralsk forpligtelse til at gøre sit for at genetablere verdensfreden, og 
som fredsduens fremfærd viser, er det den hårdtslående offensiv, der leder til sejr og fred. 
Filmen slutter mærkværdigt nok med at introducere en kanin, der farer rundt i en tønde, og slår 
ænderne i hovedet med en hammer, for til sidst at slå sig selv bevidstløs med hammeren.  
I den originale biografversion fortsætter handlingen dog lidt endnu.218 For efter kaninen har slået sig 
selv, ser man skyggerne af de flygtende diktatorer glide hen over en plakat, der reklamerer for 
salget af krigsobligationer. På plakaten er der et billede af en minute-man fra den Amerikanske 
Uafhængighedskrig, som pludselig vækkes til live, og begynder at affyre sit gevær mod ænderne. 
Ligesom den minute-man, der optrådte i Scrap Happy Daffy fungerer figuren her som et historisk 
anker, hvor den aktuelle krigssituation bliver kædet sammen med myten om de heroiske 
amerikaneres tidligere kampe for friheden. Argumentet for at bekrige aksemagterne bliver dermed, 
at heltene fra Uafhængighedskrigen ville have gjort det samme. 
     
                                               
218
 Slutningen fra den originale biografversion har været umulig at fremskaffe. Ovenstående beskrivelse er derfor 
baseret på flere forskellige referater, som uafhængigt af hinanden fortæller om det samme indhold. Desuden har vi 
fundet stillbilleder fra hele denne sekvens, der bekræfter referaterne. Et udvalgt af disse er bragt ovenfor. 
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Scenen skifter derefter til en dagligstue en gang i fremtiden, hvor den nu aldrende fredsdue sidder 
med sine to sønner Peace og Quiet. Han beretter om krigen og siger: "I hate war, but once begun, 
well, I just didn't choose not to run. So, I can point with pride and say, there's three that didn't get 
away!" Som det sidste billede ser man, at fredsduen har hovederne fra henholdsvis Hitler, Mussolini 
og Hirohito hængende som trofæer på sin væg. Under disse trofæer står sætningen:”If you’d like to 
make this true. This is all you have to do.” Hvilket efterfølges af slutskærmen: "For defense buy 
United States savings bonds and stamps.”219 Der dannes således en sammenkædning mellem 
muligheden for aksemagternes statslederes snarlige bortgang og erhvervelsen af krigsobligationer. 
Da investeringen i krigsobligationer blev fremstillet som en patriotisk handling, er det derfor også 
patriotisk at ønske de tre statsledere aflivet.220 Denne bizarre afslutning hører til de mest 
voldsomme behandlinger af aksemagternes ledere, der optræder i de amerikanske 
propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig. Det er et ubehageligt syn at se de afhuggede og stærk 
forslåede hoveder af karikaturerne på de kendte statsfolk. Netop fordi de er karikaturer, spilles der 
stadig på det humoristiske element, men komikken er unægtelig mere distanceret, end det hidtil har 
været tilfældet i filmens handling. Dette slutbillede propaganderer ikke alene for den aktive 
bekrigelse af aksemagterne, det fremstiller de karikerede personer som dyr, der kan jages frit i 
nationens og fredens interesse. 
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 Citat hentet fra http://looney.goldenagecartoons.com/miscelooneyous/tvtitles/tvtitles1.html (19-07-05) 
220
 Den originale afslutning blev klippet bort fra størstedelen af de kopier af filmen, som var i omløb efter krigen, da 
opfordringen til køb af krigsobligationer ikke længere var relevant. 
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Den dyriske fjende 
I de foregående filmanalyser har vi set adskillige eksempler, hvor fjenden fremstilles, som havende 
en dyrisk adfærd. Hvad enten det er en japaner, der graver med hænderne som en hund, Hitler 
portrætteret som et stinkdyr, eller aksemagternes ledere, hvis hoveder er ophængt som jagttrofæer, 
er det et hyppigt benyttet virkemiddel i krigspropagandaen at sætte lighedstegn mellem fjenden og 
det dyriske. 
Jowett og O’Donnell understreger, at denne fremstilling af fjenden har et bestemt formål, og 
skriver: “In wartime the enemy is often symbolized as subhuman or animal-like to soften the killing 
process linguistically.” 221 
Når man dehumaniserer et givent subjekt, er det lettere at opbygge en antipati overfor fjenden, og 
hvis modstanderen portrætteres som værende dyrisk, er det lettere at danne konsensus om 
retfærdigheden i at slå fjenden ihjel. Denne fremstillingsform er et typisk træk for krigspropaganda i 
det hele taget, hvorpå der kan findes eksempler meget langt tilbage i tiden. Den nazistiske 
propaganda i Tyskland fremstillede eksempelvis det jødiske folk som skadedyr, hvilket blandt andet 
kom til udtryk i filmen Der Ewige Jude (1940), hvor der sættes lighedstegn mellem jøder og rotter. 
I de amerikanske krigstegnefilm fra 2. Verdenskrig fungerer dette propagandamæssige greb dog 
noget anderledes. Tegnefilm låner generelt elementer fra eventyrets og fablernes verden, og 
fremstillingen af mennesker med dyriske træk eller omvendt er derfor en ganske naturlig del af 
mediet. Det griber tilbage til Juhl og Seidelins pointe om, at der gælder specielle regler for 
tegnefilmene, eftersom de udfolder sig i en artificiel verden.   
I de her behandlede tegnefilm er det helt essentielle elementer, eftersom de fleste af filmenes 
hovedroller indtages af dyr med en menneskelig natur. Men der er en væsentlig forskel på 
hovedrolleindehavernes status som dyr, og så mennesker, der enten fremstilles som dyr eller med et 
dyrisk handlingsmønster. Donald, Daffy eller Bugs Bunny kendes jo kun for deres status som de 
respektive dyr, de nu engang er skabt som. Når det derimod er en kendt politisk skikkelse eller et 
folk, som tillægges de dyriske træk, opstår der en forskydning i den opfattelse, man normalt har af 
de pågældende tegn. Det menneskelige bliver dyrisk, og bringes hermed ned på et lavere plan, som 
altid vil resultere i en nedsættende og beskæmmende fremstilling af den pågældende person eller 
folk.  
Men brugen af det dyriske som virkemiddel er også et af de elementer, der er med til at gøre 
tegnefilmene morsomme. I Disneys univers er der en mangfoldighed af dyr, og en af studiets største 
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 Jowett & O’Donnell 1999: s. 295. 
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stjerner er som bekendt en mus. I dens menneskeliggørelse dannes der ingenlunde associationer til 
skadedyr, men musen opfattes snarere som et lille kvikt individ. 
Når Mussolini for eksempel fremstilles som en storbrystet gås i The Ducktators er der ingen tvivl 
om, at der en tale om latterliggørelse, men det er en fremstilling, som ved hjælp af den tegnede 
karikatur forekommer komisk og ikke afskrækkende, som det for eksempel er tilfældet med 
eksemplet fra Der Ewige Jude. Disse fremstillinger af fjendebilleder iklæder sig netop et 
uskyldighedens skin, da de ikke hævder at være en del af den virkelige verden, men netop er fiktion. 
Derfor fremtræder de ikke umiddelbart som meningsmanipulation, men som en form for uskyldig 
underholdning, hvor indfaldsvinklen er humoristisk, men hvor det propagandistiske budskab 
alligevel kan trænge klart igennem. 
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Fremstillinger af fjenden - opsamling 
Effektiv krigspropaganda forudsætter, at modtageren har en klar forståelse af, hvad der kæmpes for, 
og ikke mindst imod. En tydelig skitseren af modsætningerne mellem fjenden og modtagergruppen 
er derfor helt essentiel, hvis krigsindsatsen skal kunne både forsvares og forklares. I den 
amerikanske krigspropaganda fra 2. Verdenskrig bliver fjenden typisk fremstillet som værende 
antitesen til den gennemsnitlige amerikaners forventede kerneværdier. I tegnefilmene er dette 
særligt tydeligt, da mediet som en naturlig del af sin fremstillingsform opererer med karikaturer og 
forenklede fremstillinger af virkeligheden. Det fjendebillede man opstiller som modsætning til ens 
egen kultur og værdier, bliver derfor baseret på et opkog af nogle herskende forestillinger og myter 
om fjendens anderledeshed og generelle modsatrettede værdier.  
Der benyttes arketypiske forestillinger om overvægtige og enfoldige tyskere i lederhosen i Herr 
Meets Hare, mens japanerne fremstilles som nedrige og stupide mennesker, der under en overflade 
af høflighedskodeks og naivitet er morderiske og utilregnelige i eksempelvis Bugs Bunny Nips The 
Nips. I samtlige af disse eksempler ser vi, hvordan propagandaen udnytter forenklede forestillinger 
om fjenden, som det modtagende publikum allerede er bekendt med. Det er disse forestillinger, som 
myten lever af, og som propagandisten kan bruge som ankre til at danne antipatier og sociale 
fællesskaber omkring. 
 
Det skal bemærkes, at der naturligvis var grundlæggende forskelle mellem USA og de nationer, 
landet førte krig imod under 2. Verdenskrig, hvilket har givet anledning til en konstruktion af nogle 
oplagte fjendebilleder. Her var rent faktisk tale om en skarp modsætning mellem radikalt forskellige 
ideologiske værdigrundlag, som det var nemt at få den amerikanske befolkning til at tage afstand fra 
og se sig selv som modsætning til. Hermed er ikke sagt, at alle amerikanere fra starten var 
modstandere af Nazityskland og det fascistiske Italien, men disse to systemer baserede sig på nogle 
helt andre kerneværdier end de klassisk amerikanske. Der var altså virkelig noget at stille sig i 
opposition til, og det har givetvis gjort det lettere at retfærdiggøre og søge opbakning om 
krigsindsatsen, hvilket var propagandaens primære formål. 
Tyskland under Hitler var et autoritært diktatur, der undertrykte det frie individ, minoriteter, 
ytringsfriheden og som kun havde hån til overs for demokratiet. I USA er demokratiet og 
frihedsbegrebet i alle dets afskygninger blandt de grundværdier, som nationen er bygget på. Selv 
om der også var udbredt racisme og antidemokratiske strømninger i samtidens USA, var 
frihedsidealet en værdi, som nationen var parat til at kæmpe for. 
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At opfatte krigen mod aksemagterne som en frihedskamp, var et de bærende elementer i den 
amerikanske krigspropaganda. Dermed blev engagementet i 2. Verdenskrig kædet sammen med en 
episk fortælling om en nation, der adskillige gange har måttet gribe til våben for at forsvare friheden 
som en grundliggende værdi. Det ser vi blandt andet udfoldet i propagandategnefilmenes brug af 
historiske ankre, som når en minute man fra Uafhængighedskrigen retter sit våben mod 
aksemagternes ledere i The Ducktators. 
Fjendebilleder vil altid være forsimplede og let forståelige fremstillinger af modpartens 
anderledeshed, og derfor er der en udpræget tendens til at skære aksemagterne over én kam, som en 
fælles enhed med fælles ideologiske mål. Dette var dog heller ikke langt fra sandheden i tilfældet 
med Nazityskland og det fascistiske Italien. Begge stater dyrkede den stærke ener, personificeret i 
en landsfaderlig diktator, og fascismen var en af de primære inspirationskilder for Adolf Hitlers 
opbyggelse af det nazistiske Tyskland. De ligheder som fascismen og nazismen delte i ideologi, 
æstetik og politisk magtudøvelse, blev måske nok gjort til en forsimplet enhed i propagandaen, men 
de to stater havde alligevel så ens dagsordener, at det er let forståeligt, de blev sat i samme bås. 
Mere bemærkelsesværdigt er det, at også Japan blev passet ind under dette fælles ideologisk 
betingede fjendebillede. Japan var ganske vist allieret med Tyskland og Italien, og dyrkelsen af den 
japanske kejser som et guddommeligt nationalt samlingssymbol havde visse lighedstræk med 
førerkulten i Tyskland og Italien. Men Japan under Hirohito var, til trods for at landet også førte en 
aggressiv ekspansionspolitik, en helt anden kultur med andre politiske dagsordener og mål end de 
øvrige Aksemagter. Derfor er det så meget desto mere interessant, at japanerne ofte bliver slået i 
hartkorn med nazismen i adskillige af de amerikanske propagandategnefilm. - Hirohito bærer 
eksempelvis svastika-armbind i The Ducktators. Da propaganda fungerer mest effektivt, når den er 
let at forstå, har de afsendende propagandister valgt at sideordne samtlige fjender under én nazistisk 
fællesbetegnelse. Det er nazismen, der er den undertrykkende ideologi, som skal bekæmpes, og alle 
der modarbejder USA i denne krig er derfor at regne som nazister. Denne ideologiske projektion er 
et effektivt propagandaredskab, hvis operationelle mekanisme indebærer en forskydning af 
begrebsindhold fra ét tegn til et andet, hvilket vi i denne sammenhæng derfor opfatter som 
mytologisering. Processen gav ofte et ganske hadsk og ensidigt fjendebillede, og dermed kan man 
sige, at tegnefilmproducenterne ikke fulgte de visioner, Hays Office og OWI havde for 
filmpropaganda, hvor der netop blev efterlyst en større nuancering i fremstillingen af fjenden. Den 
mytologiserende forenkling af fjendebilledet fandt sandsynligvis primært sted for ikke at forvirre 
 165 
publikum med besværlige udredelser om de forskellige fjendtlige nationers varierende ideologiske 
standpunkter.  
 
Rent fremstillingsmæssigt er japanerne den gruppe, som får den hårdeste behandling i 
krigstegnefilmene. Grundet den racemæssige forskel og de fremmedartede skikke var japanerne 
lette at opstille som et modbillede til den amerikanske kultur. Hvor eksempelvis tyskere bliver 
portrætteret på en række forskellige måder, de fleste ganske vist groft karikerede, er japanere altid 
fremstillet efter den samme stereotyp. De er lave, har udstående fortænder og bærer briller, hvilket 
gælder både statsledere, civile og militærfolk. Man kan således argumentere for, at tegnefilmenes 
billede af japanerne er baseret på en opfattelse af, at det er hele folket, endda selve racen, som er af 
en fjendsk og underlegen karakter.222 
I fremstillingen af Italien er det kun Mussolini, der benyttes som fjendtligt symbol, -altid afbilledet 
med en voldsomt udspilet mave. Der er ingen fremstillinger af andre italienske statsfolk eller af 
civile italienere i tegnefilmene, hvilket sandsynligvis skyldes et ønske om at forenkle fjendebilledet, 
samt en opfattelse af, at Italien var en mindre vigtig politisk aktør end Tyskland og Japan. 
Fremstillingen af Tyskland er derimod kendetegnet ved en langt større variation i fjendebilledet, 
hvor det først og fremmest er de øverste statsfolk, der står for skud. Hitler er naturligvis den 
hyppigst karikerede person, da han som det øverste statsoverhoved symboliserede selve indbegrebet 
af det nazistiske Tyskland. Desuden gjorde hans temperamentsfyldte agiteren og karakteristiske 
ydre ham til et oplagt emne for karikatur. Men hvor overeksponeringen af Hitlers karakteristika 
næsten altid fik ham til at fremstå i et skær af komisk hysteri og vanvid, er karikaturerne af 
Goebbels og Göring i Education for Death næsten uhyggelige. Filmen indsætter dog et klart skel 
mellem civilbefolkningen, der lever i frygt for systemet og den fanatiske kerne af nazister, der 
brutaliserer samfundet gennem politisk indoktrinering. Denne nuancering i beskrivelsen af tyskerne 
hører til de mest bemærkelsesværdige fjendebilleder i de amerikanske propagandategnefilm. 
Education for Death opererer med en perceptionsbearbejdelse, hvor beskueren gradvist følger 
individets transformation fra uskyldigt barn til inhuman dræbermaskine. Der foretages således en 
subtil holdningspåvirkning, hvilket understreger hovedformålet med brugen af fjendebilleder i 
krigspropaganda generelt: At gøre fjenden til et legitimt mål, og samtidig retfærdiggøre 
krigsindsatsen. 
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 Den racistiske fremstilling af japanere fik også konsekvenser for andre asiater bosiddende i USA. Umiddelbart efter 
angrebet på Pearl Harbor var der talrige overgreb på eksempelvis kinesiske amerikanere (Kina var på dette tidspunkt en 
af USA's allierede). 
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Konklusion 
De virkemidler som knytter sig til den animerede genres formsprog, gav nogle oplagte muligheder 
for at benytte tegnefilm til propaganda under 2. Verdenskrig. Det tegnede medium gjorde det blandt 
andet muligt at bruge karikaturer og stereotyper i en meget direkte form og fremstille yderst 
forenklede udgaver af virkeligheden, da disse virkemidler i forvejen var en integreret del af mediets 
udtryksform. Således skabtes en propaganda, hvor det var muligt at gøre grin med fjenden og på en 
enkel måde visualisere, at den amerikanske nation var fjenden overlegen. 
De stereotype fjendebilleder var baseret på et opkog af de fremherskende myter om de fjendtlige 
nationers karaktertræk, hvilket kunne bruges til at samle befolkningen om at danne fælles front i 
krigen. Således overleverede propagandategnefilmene budskabet om, hvem man bekrigede og 
hvilke værdier der var på spil.  
Ved at benytte historiske ankre og referere til amerikanske kerneværdier, udtrykte 
propagandategnefilmene et selvforherligende billede af den amerikanske nation og dens kultur. Et 
billede som stod i skarp kontrast til filmenes modsatrettede fjendebilleder. Befolkningen skulle 
opfatte fjenden som antitesen til alt, hvad der var amerikansk og helst forstå, at det var selve den 
amerikanske kultur, som var truet, og at det derfor var nødvendigt at besejre fjenden med alle 
midler. Disse budskaber formidlede tegnefilmene i en let tilgængelig form, og med sin store 
popularitet i befolkningen var biograftegnefilmen som udgangspunkt et velegnet medium til 
udbredelse af propagandistiske budskaber. 
Symboler og begivenheder blev taget ud af deres historiske kontekst og ladet med et 
begrebsindhold, der skulle indsætte den igangværende konflikt i en episk fortælling om 
amerikanernes talrige kampe for frihed og demokrati. Hermed foretog de propaganderende 
tegnefilmstudier en aktiv mytologisering af den amerikanske historie. De historiske udpluk blev 
benyttet som symbolske erindringssteder, der skulle styrke sammenholdet og retfærdiggøre 
krigsindsatsen. Både Warner Bros. og Disney gjorde brug af dette propagandistiske greb. Men hvor 
Warners produktioner indeholdt talrige referencer til specifikke historiske begivenheder og 
skikkelser, var Disneys overlevering af budskaberne oftere knyttet til mere diffuse størrelser. 
Hermed ikke sagt at Disneys produktioner var mere vage i deres propagandistiske udtryk. Hvor 
Warner Bros. trak veksler på populære præsidenter og andre velkendte historiske skikkelser, 
nøjedes Disney med at konstatere, at nationen nu atter var samlet for at bekæmpe en fælles fjende. 
Tegnefilmen viste under krigen også sin styrke som et didaktisk og instruerende medium. Når der 
blev refereret til statslige kampagner, og de kendte figurer demonstrerede deres engagement i 
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krigsindsatsen, opfordredes modtagergruppen ligeledes til at tage aktivt del i mobiliseringen af 
nationen. Samtidig indskrev studierne deres produktioner i en patriotisk diskurs, som både satte 
producenterne i et positivt lys, og gav de ofte udskældte underholdningsprodukter en 
eksistensberettigelse i krigstidens mediebillede. 
 
Propagandategnefilmene brød ikke den formmæssige tradition, som var gældende i samtidens 
amerikanske biograftegnefilm. Netop ved at benytte selve formen som et anker, en form som det 
modtagende publikum allerede var bekendt med, kunne man under dække af mediets relativt 
uskyldige fremstillingsform overbringe en række seriøse politiske budskaber. Det samme gjorde sig 
gældende for anvendelsen af kendte figurer. Som populærkulturelle ikoner, der allerede var positivt 
optaget i befolkningens bevidsthed, formåede studierne af lade dem med et propagandistisk 
begrebsindhold. De blev således til ambassadører for specifikke politiske dagsordener, men 
politiseringen foregik på figurernes præmisser. For det var essentielt, at figurerne bibeholdte deres 
særegne karaktertræk, hvis de skulle fremstå troværdigt i overleveringen af det propagandistiske 
budskab. Det er således figurer, der har været udsat for en mytologisering, som vi ser udfolde sig i 
de amerikanske propagandategnefilm. Deres oprindelige begrebsindhold blev blandet med et 
politisk, hvor propagandisten beholdt og benyttede de af figurernes karaktertræk, som tjente 
afsenderens interesse. At figurernes udskejelser på lærredet kunne få beskuerne til at more sig på 
fjendens bekostning, knytter netop figurernes humoristiske karaktertræk sammen med en politisk 
dagsorden. Det har haft en forløsende effekt i en krigstynget hverdag, samtidig med at de 
propagandistiske budskaber trængte klart igennem. Sammenkædningen af en velkendt humoristisk 
form og propagandabudskaber var et effektivt middel i formidlingen af propagandaen til 
modtagerne. Tegnefilmene indhyllede den ellers åbenlyse propaganda i et uskyldiggørende skin, 
som fik holdningspåvirkningen til at fremstå mindre manipulerende. 
For selv om der var konsensus i befolkningen om rigtigheden af at deltage i krigen, brød folk sig 
ikke om at blive dikteret en bestemt mening. Det skabte et dilemma for de propagandaproducerende 
studier, der både i Warner Bros.’ og Disneys tilfælde følte det som deres patriotiske pligt at påvirke 
den offentlige opinion, men ikke ønskede at fremstå som manipulatorer. Der knyttede sig derfor en 
række dilemmaer til at være propagandist i et demokratisk samfund som det amerikanske.  
Studiernes økonomier var trængte, da store dele af de udenlandske markeder var afskåret på grund 
af krigen, og man havde derfor brug for at finde nye måder at få indtægter på. Bestillingsarbejderne 
for staten var kun en delvis løsning, for man ønskede frem for alt ikke at give et indtryk af, at man 
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profiterede på krigen. De statsfinansierede tegnefilm kom i stedet til at fungere som en blåstempling 
af mediets fortsatte virke i krigsperioden. På den måde var det nemmere at retfærdiggøre, at man 
fortsatte med at lave kommercielle ikke-propagandistiske tegnefilm ved siden af. Der var således et 
gensidigt afhængighedsforhold mellem staten og de private studier, da regeringen havde brug for 
studierne til at formidle deres kampagner, og studierne havde brug for kampagnerne til at 
retfærdiggøre produktionen af underholdningsfilm i krigstid. 
 
Selv om filmstudierne tidligt tilbød deres ydelser for staten, var Hollywoods selvcensurerende 
enhed, Hays Office, mere forbeholdne over for denne målrettede politisering af Hollywoods film. 
Belært af erfaringerne efter 1. Verdenskrig, vidste man, at propagandaproduktion kunne give 
voldsomt tilbageslag og sætte hele branchen i krise. Derfor forsøgte Hays Office blandt andet at 
arbejde for en mere nuanceret propaganda, hvilket det statslige koordinerende informationsbureau, 
OWI, bakkede op omkring. Overordnet set fulgte både Disneys og Warners propagandategnefilm de 
to bureauers visioner for udformning af propaganda. Men med hensyn til nuancering af især 
fjendebillederne, synes tegnefilmstudierne at have set stort på de udstukne retningslinier. Da 
tegnefilmene i forvejen benyttede sig af en meget grov og ofte voldelig komik, syntes det helt 
naturligt med en skånselsløs fremstilling af de nationer, man var i krig med. Resultatet blev især i 
Warners tilfælde til en fremstilling af fjenden, der tangerede den hadske tone, som havde præget 
propagandaen under 1. Verdenskrig. Disneys mest ihærdige forsøg på at nuancere propagandaen er 
udtrykt i filmen Education For Death. Men den er atypisk for Disneys krigsproduktion, der ellers 
også ofte dæmoniserede fjenden gennem racistiske stereotyper og beskæmmende karikaturer. 
 
Tegnefilmstudierne forsøgte at påvirke folkestemningen gennem deres propaganda, men de løb 
også en risiko ved at politisere det medium og de figurer, der udgjorde eksistensgrundlaget for 
studiernes virke. Hvis propagandaen ikke fungerede, kunne den hurtigt give tilbageslag. Figurernes 
goodwill i befolkningen kunne forsvinde, og blev det tilfældet, ville figurerne være ubrugelige i 
efterkrigstiden. For at komme denne risiko i forkøbet, opretholdt studierne en produktion af ikke-
politiske tegnefilm med de populære figurer krigen igennem. Hvis publikum kun oplevede figurerne 
i en politisk kontekst ville det blive sværere at lade dem vende tilbage til deres normale rammer 
efter krigen. Samtidig ville en sådan disposition også forringe den propagandistiske værdi af de 
politiske produktioner. For ved at blive ved med at producere de normale tegnefilm, bibeholdte man 
også de elementer, der gjorde figurerne til identifikationsobjekter. Det var fordi, man kendte Donald 
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Duck som karakter, at man følte med hans trængsler i Der Fuehrer’s Face, og hvis Donalds status 
som identifikationsobjekt løbende blev mere fjern, ville propagandaen miste sin gennemslagskraft. 
Der var derfor en balance mellem produktionen af propagandategnefilm og de mere neutrale 
underholdningsproduktioner, som det var vigtigt ikke at forrykke. Men det skal bemærkes, at det 
var studiernes eget valg at benytte deres kendte figurer. Henry Morgenthau fra finansministeriet 
havde oprindeligt foretrukket en anonym repræsentant for den gennemsnitlige skatteborger som 
hovedrolleindehaver i The New Spirit, men Disney insisterede på at benytte Donald, da han var 
studiets største stjerne. For der var også en gevinst i brugen af de kendte figurer til propagandistiske 
formål. Hvis propagandaen levede op til sin tiltænkte effekt, ville figurernes status som kulturelle 
ikoner blive styrket, da de nu kom til at stå som symboler for den fælles kamp. Strategien lykkedes 
til fulde, og figurerne overskred efterhånden grænsen fra den rent populærkulturelle sfære og 
indtrådte som seriøse symboler helt ind i det amerikanske militær, der tog figurerne til sig som 
insignier på deres uniformer. 
 
Dilemmaet i at producere propaganda i et demokrati ville have været åbenlyst for studierne, hvis de 
følte, at de forledte befolkningen. Men studieejerne var selv overbevist om rigtigheden af den 
politiske dagsorden, de propaganderede for. I modsætning til totalitære styrer, hvor 
informationsstrømmen som oftest er centralt koordineret, bestod det amerikanske mediebillede af en 
mangfoldighed af stemmer. De propaganderende instanser i USA var derfor selv påvirkede af den 
information, som de modtog gennem medierne. De sad ikke øverst i et informationskontrollerende 
hierarki, og udbredte information, som de vidste var i uoverensstemmelse med virkeligheden. De 
overleverede en dagsorden, de selv troede på, og disse budskaber blev formidlet så propagandaen 
bedst muligt kunne leve op til sin tiltænkte effekt. 
 
Propagandaens opstilling af entydige modsætninger mellem amerikanerne og fjenden blev baseret 
på nogle reelle og radikalt modsætningsfyldte værdier de krigende parter imellem. De fascistiske og 
nazistiske styrer i Europa stillede sig åbenlyst i opposition til en række af de værdier, som 
amerikanerne betragtede som en uløselig del af deres eget kulturelle grundlag. Japan stod som den 
angribende part, der trak USA ind i krigen, og med japanernes fremmedartede kultur, var der 
oplagte muligheder for at karikere og dæmonisere dem. At Japan tilmed var allieret med Tyskland 
og Italien, gjorde det blot mere oplagt at skære aksemagterne over én kam som en enhed med fælles 
ideologiske mål. 
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Til trods for de dilemmaer og problematikker som har knyttet sig til produktionen af de her 
behandlede tegnefilm, synes hverken Warner Bros. eller Disney at have haft betænkeligheder ved 
en omfattende produktion af propagandistiske tegnefilm under 2. Verdenskrig. Der var en risiko for, 
at et politisk begrebsindhold kunne skade både de animerede figurer og tegnefilmmediet og således 
svække mediets status og popularitet. Det skete imidlertid ikke. Figurerne kom tværtimod styrket ud 
af 2. Verdenskrig, og har siden indtaget en position som populærkulturelle ikoner, der stadig er 
kendt og udbredt over hele verden. 
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Warner Bros. (fortsat) 
 
Buckaroo Bugs (1944) 
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Lights Fantastic (1942) 
Little Red Riding Rabbit (1943) 
Of Fox and Hounds (1940) 
Meatless Flyday (1944) 
Meet John Doughboy (1941) 
Nutty News (1942) 
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The Wabbit Who Came to Supper (1942) 
Wacky Blackout (1942) 
The Wacky Wabbit (1942) 
Wacky Wildlife (1940) 
Wagon Heels (1945) 
The Weakly Reporter (1944) 
We, The Animals - Squeak! (1941) 
What’s Cookin’ Doc? (1944) 
The Wise Quacking Duck (1943) 
 
Mr. Hook (kun vist for militæret) (3 film) 
(1944-45) 
Private SNAFU (kun vist for militæret) (28 
film) (1943-1945) 
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Tegnefilm med politiske referencer udsendt før 2. Verdenskrig (vi har gennemset). 
 
MGM: 
Peace on Earth (1939) 
 
Thomas A. Edison Studios 
Unavngiven filmreklame for salg af krigsobligationer W.S.S. Thriftettes (ca. 1918). 
 
Warner Bros.: 
Bosko’s Picture Show (1933) 
I Like Mountain Music (1933) 
Land of Midnight Fun (1939) 
Old Glory (1939) 
Porky’s Hero Agency (1937) 
Porky’s Poultry Plant (1936) 
Porky’s Spring Planting (1938) 
What Price Porky? (1938) 
 
Winsor McCay: 
The Sinking of the Lusitania (1918) 
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Bilag 1: Summary in English 
This master thesis examines the means with which American war propaganda was integrated in 
popular American theatrical cartoons during World War II. Through a theoretical understanding of 
propaganda inspired by Garth S. Jowett and Victoria O’Donnell, the fundamental aspects of the 
creation of propaganda aimed at the public, are examined. Furthermore we use Roland Barthes’ 
theory of myths to describe how both the cartoon medium and well-known animated figures were 
used for propaganda purposes because of their popularity in all age groups.  
The intention with this propaganda included attempts to get the audience to feel that the American 
way of fighting the enemy was righteous, boost home front morale by showing America as superior 
to the enemy and demonize the enemy by the use of harsh caricatures and stereotypes. Since the 
American propaganda cartoons from World War II are very similar with regards to the 
propagandistic content, we have chosen to analyse a number of films, which represents the general 
tendencies and propagandistic means typical for these shorts. Walt Disney Studios and Warner 
Bros.’ animation unit were the two dominant cartoon studios of the era, and our main focus is 
concentrated on the propagandistic cartoons made by these two companies.  
In order to understand the conditions under which these cartoons were produced and the intentions 
behind them we look into the history of both the American propaganda cartoon and specifically on 
the wartime experiences of Warner Bros. and Walt Disney Studios. Both of these studios produced 
a wide range of animated films aimed both at the public and specifically for military training. We 
focus on the cartoons made for theatrical distribution since these signals the strategies and means, 
which the propagandists used to influence the public. Some of these films were ordered and paid for 
by the American government, while others were solely financed by the studios themselves. These 
privately funded propaganda cartoons helped create a patriotic image for a business often accused 
of making useless entertainment in the serious times of war.  
The film analysis is divided into four major parts, which each deals with a specific topic in the 
propaganda cartoons. We look upon how the American culture and people are portrayed, what it 
meant for the propagandistic message to make use of famous animated characters, how the cartoons 
supported government campaigns and finally how the enemy was presented to the public. 
Since the production of explicit war propaganda might create some dilemmas in a democracy like 
the American, we cover the relations between the private studios and the government offices that 
made guidelines for the content of American propaganda. Based on this information we discuss the 
advantages and possible disadvantages in using cartoons as a medium for propaganda. 
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Bilag 2: Formidlingsovervejelser 
Fra vi påbegyndte specialeprocessen har vi løbende diskuteret muligheden for at omarbejde 
manuskriptet til en boglig udgivelse. Eftersom emnet kun er sparsomt beskrevet, og der ingen 
fremstillinger findes omkring de amerikanske propagandategnefilm på dansk, håber vi, at emnet vil 
kunne vække interesse i bredere kredse. I forbindelse med vores kilde og litteratursøgning er vi 
kommet i kontakt med forskellige mennesker i USA, som interesserer sig for og arbejder med 
området. Flere af disse har udbedt sig et eksemplar af vores speciale på engelsk, og da vi har måttet 
fortælle at et sådant ikke foreligger, er vi flere gange blevet opfordret til at omdanne specialet til en 
bog, der ville kunne sælges og læses internationalt. Ambitionen er dog foreløbig at gå videre med 
undersøgelsen og bibeholde sproget på dansk, men uanset hvilket sprog det boglige manuskript 
bliver udarbejdet på, vil det komme til at tage sig noget anderledes ud end nærværende fremstilling. 
Dette speciale er en historisk undersøgelse, hvor vi hele tiden har holdt os for øje, at det var 
tegnefilmene selv, der skulle udgøre det kildemæssige grundlag. Derfor har vi valgt en teoretisk 
funderet indfaldsvinkel, hvor teorien har fungeret som det værktøj, som har skullet blotlægge de 
propagandistiske virkemidler i tegnefilmene. Al indledende information om studiernes 
bagvedliggende intentioner og de historiske omstændigheder, der knytter sig til produktionen af 
tegnefilmene, skal fungere som afklarende oplysninger, så læseren kan forstå både valget af 
virkemidler og de dilemmaer, som er opstået i forbindelse med disse tegnefilm. I en bredere 
fremstilling af materialet vil det teoretiske aspekt blive nedtonet til fordel for en mere omstændelig 
afdækning af de omkringliggende historiske forhold, der knytter sig til de amerikanske 
propagandategnefilm. Desuden vil vi i højere grad medtage de interessante anekdoter, der knytter 
sig til filmene, men som ikke er skønnet relevante i denne fremstilling. 
 
I første omgang vil vi dog satse på at udarbejde én eller flere artikler om emnet.  
I den forbindelse har vi taget kontakt til redaktøren på filmtidsskriftet Kosmorama, Rasmus 
Brendstrup, der har vist interesse for, at vi udarbejder en videnskabelig artikel om vores 
undersøgelse til Kosmorama. 
 
Endvidere har vi indgået en forhåndsaftale med filmhistorikeren Jack Stevenson fra Husets Biograf 
i København om at lave en temaaften i biografen, hvor vi skal fortælle om de amerikanske 
propagandategnefilm og vores arbejde med emnet. Samtidig vil der blive vist udvalgte eksempler på 
en række af de behandlede film. 
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Derudover er det vores fortsæt at sende en synopsis til DR2, hvor vi vil foreslå at basere en 
temaaften på emnet om de amerikanske propagandategnefilm fra 2. Verdenskrig. Det er tanken, at 
man ud over en række af de pågældende film vil kunne vise et eller flere af de 
dokumentarprogrammer, som vi har skaffet hjem fra udlandet. Desuden skal der selvfølgelig være 
en generel introduktion til emnet, samt et forsøg på at skitsere den samtidige historiske kontekst, 
som propagandategnefilmene er en del af. Endelig kunne man lægge op til en diskussion af en 
række af de dilemmaer, som vi har forsøgt at skitsere i dette speciale. 
Vi er så småt begyndt at udarbejde denne synopsis, men vil færdiggøre den på baggrund af vores 
erfaringer med arrangementet i Husets Biograf. Dette kan forhåbentligt give os en pejling om, 
hvordan man bedst muligt strukturerer et temaforløb centreret omkring propagandategnefilmene og 
deres historie. 
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Bilag 3: Studieforløbsbeskrivelser 
Navn: Casper Falbe Sørensen 
Basisuddannelse: Den humanistiske basisuddannelse 
 
Projekter: 
 
1. semester 
Symbolik og ritualer i Det Tredje Rige. Et historisk/tekstanalytisk/sociologisk projekt, der 
gennem henholdsvis sociologisk og semiotisk optik behandlede NSDAPs brug af symboler og  
ritualer i propagandaen og i den interne partistruktur. 
Vejleder: Ulrik Langen. 
Dækkede områdekrav: Tekst, kommunikation og litteratur, ikke nordisk kulturområde samt 
Historie. 
 
Kurser: Grundkurser i Tekstanalyse og Pæd-psyk-soc. Tilvalgskursus i Journalistisk Metode. 
 
2. semester 
Historiens Nytte. Et Historisk/filosofisk projekt med udgangspunkt i Friedrich Nietzsches værk 
Historiens Nytte fra 1874. Via en historiografisk gennemgang med fokus på historismen og en 
senere perspektivering til nutiden, søgtes Nietzsches teser om kunsten som historiens redning 
efterprøvet gennem kvalitative interviews med kunstnere, historikere og filosoffer. 
Dækkede områdekrav: Filosofi og videnskabsteori, Pæd-Psyk-Soc og fremmedsprog. 
Vejleder: Steen Nepper Larsen. 
 
Kurser: Grundkurser i Historie og Filosofi og videnskabsteori. 
 
3. semester 
Nedslag. Avantgardistiske tendenser i det 20. århundredes musik. Et filosofisk/historisk projekt, 
der undersøgte den musikalske avantgardes udvikling fra omkring år 1900 til 1990’erne. De 
kunstneriske udtryk blev gennem Peter Bürgers Theorie Der Avantgarde parret op mod den 
kulturhistoriske udvikling. 
Vejleder: Steen Nepper Larsen. 
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Dækkede områdekrav: Historie og Filosofi og videnskabsteori. 
 
Kurser: Specialkurser i Historie og Psykologi. 
 
4. semester 
Slaget om kunsten. En filosofisk undersøgelse af udvalgte dele af kunstinstitutionens 
ledeforskelle i skelnen mellem kunst og ikke-kunst. Teoretisk grundlag i Ole Thyssen, David 
Favrholdt og Niklas Luhmann. 
Dækkede områdekrav: Filosofi og videnskabsteori 
Vejleder: Steen Nepper Larsen. 
 
Kurser: Specialkurser i Journalistisk Skrivning og Kultur- og Sprogmødestudier  
 
Overbygningsprojekter ved Institut V, Historie, RUC: 
 
1. Modul: 
Tempelherreordenens ekspansion. Middelalderhistorisk projekt, der søgte at afdække de mulige 
faktorer for Tempelherreordenens pludselige ekspansion i det 12. århundrede. Projektets teser 
blev set i lyset af den seneste forskning, som den var repræsenteret i Malcolm Barbers ”The 
New Knighthood”, samt en række kildetekster fra samtiden. 
Vejleder: Henrik Jensen. 
Projektet dækkede breddedimensionerne ”Europa/Verden” og ”Ældre tid før 1750”. 
 
Kurser: Obligatoriske kurser i Historisk Metode og Informationssøgning for historiestuderende. 
Begge bestået ved aflagt prøve. Desuden: Europa; center og periferi (breddekursus i europæisk 
middelalder). 
 
Breddeværker: 
Bjøl, Erling (red.) Politikens verdenshistorie, bind 9; Politikkens forlag; København, 1984 
Esmark, Kim og McGuire, Brian Patrick: Europa 1000-1300. Roskilde Universitetsforlag, 1999. 
 
Dybdeværker: 
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Barber, Malcolm: The New Knighthood - a History of the Order of the Temple, Cambridge 
University Press, 1994. 
 Campbell, G. A.: The Knights Templars - Their Rise and Fall, The Chapel River Press, 1937. 
Christiansen, C.P.O. (Red.): Bernhard af Clairvaux, Selskabet Til Historiske Kildeskrifters 
Oversættelse, Det Schønbergske Forlag, 1926. 
Grimberg, Carl: Verdens historie 6 - Korstogstiden, oversat af Arne Petersen, Politikens forlag, 
1960. 
 
2. Modul: 
Petergruppen og tysk gengældelses-politik i Danmark under besættelsen. En undersøgelse af 
Petergruppen, dens danske og tyske medlemmer og disses motiver for at udøve tysk koordineret 
terror i Danmark under 2. Verdenskrig. Området blev afdækket via et omfattende kildemateriale 
tilvejebragt på Landsarkivet. 
Vejleder: Jakob Sørensen 
Bachelorprojekt der dækkede breddedimensionerne ”Danmark/Norden” og ”Moderne tid efter 
1750.”  
 
Breddekursus: Kultur og samfund; Danmark og Europa i det 19.-20. århundrede. 
 
Breddeværker: 
Busck, Steen (red.): Danmarks historie – I grundtræk. Århus Universitetsforlag, 2000 
Olsen, Ove (red.): Politikens og Gyldendals Danmarkshistorie, bind 11-16. Politikens forlag, 
København, 1984. 
Dybdeværker: 
Andersen, Richard: Danmark i 30’erne. Gyldendal, København, 1968. 
Bundgård Christensen, Claus og Poulsen, Niels Bo og Smith, Peter Scharff: Under Hagekors og 
Dannebrog. Danskere i Waffen-SS. Aschehoug, 1998. 
Pedersen, Andreas Monrad: Schalburgkorpset. Odense Universitetsforlag, 2000. 
Rosengreen, Bjørn: Dr. Werner Best og tysk besættelsespolitik i Danmark 1943-1945, Odense 
Universitetsforlag, 1982. 
 
Mundtlige breddeprøver afholdt og bestået i alle tre moduler 
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I Modul 3, specialemodulet, blev der aflagt mundtlig breddeprøve i emnet ”Amerikanernes forhold 
til propaganda i perioden 1914-1945.” 
 
Opgivet breddelitteratur:  
Sproule, J. Michael: Propaganda and Democracy –The American Experience of Media and Mass 
Persuasion, Cambridge University Press, 1997 
 
Jowett, Garth S. & O’Donnell, Victoria: Propaganda and Persuasion, Third Edition, Sage 
Publications, 1999 
 
Kurser, opgaver og eksaminer i forbindelse med eksternt overbygningsfag, Københavns 
Universitet, Institut for Kunst og Kulturvidenskab 
 
Den Moderne Kulturs Historie, tilvalgskursus. Oplæg om futuristisk musik og afsluttende 
skriftlig opgave omhandlende den amerikanske abstrakte ekspressionisme som avantgarde. 
Vejleder: Poul Lange. 
 
Kulturformidling i radioen, øvelsesrække med afsluttende radioproduktion. Oplæg om radioens 
råmaterialer med udgangspunkt i semiotisk teori på baggrund af Andrew Crisell og C.S. Peirce. 
Underviser: Anette Bruun Johansen. 
 
Kultur og nationalismeteori. Kursus og oplæg om propaganda-tegnefilm før og under 2. 
Verdenskrig. 
Underviser: Anders Toftgaard. 
 
Kulturjournalistik. Formidlingskursus, udarbejdelse af anmeldelser og artikler.  
Underviser: Thomas Thurah. 
 
Litteraturteori. Kulturvidenskabelig teori. Kursus. 
Underviser: Jacob Greve. 
 
Netkunst, kursus om kunst på Internettet. 
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Underviser: Andreas Brøgger. 
 
New York School of Poets og abstrakt ekspressionisme. Kursus og oplæg om Mark Rothko og 
abstrakt ekspressionisme. 
Underviser: Erik Granly Jensen. 
 
New York School of Poets som avantgardebevægelse.  
En teoretisk belysning af virkemidlerne i fortrinsvis John Ashberys poesi og New York-skolens 
status som avantgardebevægelse. Mundtlig eksamen, sommer 2003.  
Eksaminator: Erik Granly Jensen. 
 
Populisme og Kultur. Populistisk Politik og dets konsekvenser for kulturpolitik og kunst. 
Oplæg om David Favrholdt æstetiske teori. 
Underviser: Henriette Rostrup. 
 
Visuel Okkultur. Kursus. Afsluttet med opgaven Spiritismens Genkomst. 
Vejleder: Mette Kia Krabbe Meyer. 
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Navn: Jonas Arboe Harild 
Basisuddannelse: Den humanistiske basisuddannelse 
 
1. semester 
Projekt: Det Splittede Dyr. Franz Kafkas dyrefortællinger. (Områder: Tekst, kommunikation 
og litteratur + Ikke nordisk kulturområde) 
Vejleder: Klaus Schultz. 
 
Kurser: Tekstanalyse + Pæd-psyk-soc (grundkurser). 
 
2. semester 
Projekt: Via Antiqua – Via Moderna – Tegn på individuation i middelalderens tænkning. En 
undersøgelse af tekster fra Thomas Aquinas og William Ockham. (Områder: Historie + 
Filosofi og videnskabsteori) 
Vejleder: Henrik Jensen. 
 
Kurser: Historie + Filosofi (grundkurser). 
 
3. semester 
Projekt: Hemingway & Los Desillusionados. En analyse af Ernest Hemingways roman Solen 
Går Sin Gang og europæisk historie i Mellemkrigstiden. (Områder: Tekst og litteratur + Pæd-
psyk-soc + Historie + Fremmedsprog). 
Vejleder: Henrik Jensen. 
 
Kurser: Dansk specialkursus i sprog og grammatik + Historie specialkursus. 
 
4. semester 
Projekt: No Key – Dante i Det Moderne Storbysamfund. En analyse og intertekstuel 
sammenligning af David Finchers film Seven og Dantes Den Guddommelige Komedie. 
(Områder: Tekst, kommunikation og litteratur + Historie). 
Vejleder: Klaus Schultz. 
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Kurser: Dansk specialkursus i litteratur 2 + Kultur- og sprogmødestudier specialkursus. 
 
Dansk Overbygning (retning: Sprog og litteratur) 
 
1. Modul (litteraturmodul):  
Projekt: Interaktiv Fiktion. En undersøgelse af interaktivitet i fiktioner, eksemplificeret ved 
rollespil. 
Vejleder: Birgitte Hesselaa. 
 
Andre eksamener: Ugeprøve i litteratur (fiktive tekster), Eksamen i svensk. 
 
2. Modul (Sprog- og grammatikmodul): 
Projekt: Rum af Ord. En grammatisk og stilistisk analyse af skønlitteratur. 
Vejleder: Eva Skafte Jensen. 
 
Historie Overbygning 
 
1. Modul: 
Projekt: Jorden, Æren og Magten. En undersøgelse af konfliktløsning blandt eliten i 
højmiddelalderens Frankrig.  
Periodekrav opfyldt: Tiden før 1750 + Verdenshistorie. 
 
Breddeværker: Robert Bartlett: The Making of Europe. Clays Ltd., 1994. 
Kim Esmark & Brian Patrick McGuire: Europa 1000 – 1300. Roskilde Universitetsforlag, 
1999. 
 
Dybdeværker: Jean Dunbain: France in the Making 843 – 1180. Oxford University                
Press, 1985. (Kapitel 7-13). 
+ diverse artikler af Stephen D. White, Patrick J. Geary, Fredric L. Cheyette og Geoffrey 
Koziol. 
 
Vejleder: Kim Esmark. 
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Kurser med efterfølgende eksamen: Historisk Metode, Informationsøgningskursus. 
 
Andre Kurser: Europa: Center og periferi 1000-1600. 
 
2. Modul: 
Projekt: Forestillinger om Byen. En undersøgelse af tanker om storbyen i den vestlige 
kulturkreds omkring overgangen til d. 20. århundrede. 
Periodekrav opfyldt: Tiden efter 1750 + Danmarkshistorie. 
 
Breddeværker: Steen Busck og Henning Poulsen: Danmarks Historie – i Grundtræk (s. 175-
286). Aarhus Universitetsforlag, 2000. 
Olaf Olsen (red.): Gyldendal og Politikens Danmarkshistorie, 1. udgave. Gyldendal og 
Politiken, 1988-1991. (De bind der dækker perioden 1750-1900). 
 
Dybdeværker: Harold Chorney: City of Dreams – Social Theory and the Urban Experience. 
Nelson, 1990. 
Tim Knudsen: Storbyen Støbes – København mellem Kaos og Byplan 1840-1917. Akademisk 
forlag, 1987. 
Ferdinand Tönnies: Community and Association. Routledge & Kegan Paul, 1974 (1887). 
Georg Simmel: Storbyerne og Det Åndelige Liv. I Hvordan Er Samfundet Muligt (s. 191-207), 
Gyldendal 1998 (1903). 
Oswald Spengler: Cities and People: The Soul of the City. I The Decline of the West (s. 85-
110), Bind II, George Allen & Unwind Ltd., 1932 (1918).  
 
Vejleder: Henrik Jensen. 
 
Andre Kurser: Kultur og samfund – Danmark og Europa i det 19. – 20. Århundrede. 
 
 
Mundtlige breddeprøver afholdt og bestået i alle tre moduler 
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I Modul 3, specialemodulet, blev der aflagt mundtlig breddeprøve i emnet: ”Den amerikanske 
filmindustris udvikling fra begyndelse af 1900-tallet til og med 2. Verdenskrig” 
 
Opgivet breddelitteratur:  
Bjøl, Erling: Gyldendals USA-historie. Gyldendal, Nordisk Forlag, 2002. 
Sklar, Robert: Movie-Made America. A Cultural History of American Movies. Vintage 
Books, 1994. 
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Bilag 4: Angivelse af fælles og individuelle dele 
Specialet er et resultat af et tæt samarbejde, hvor begge parter har været involverede i alle 
fremstillingens dele. En angivelse af fælles og individuelle dele er derfor baseret på et skøn over 
hvem, der fortrinsvist har arbejdet mest med de pågældende afsnit. 
 
Fælles dele: 
S. 1-21, 26-28, 58-73, 154-162, 166-177. 
 
Individuelle dele: 
Jonas Arboe Harild: S. 22-25, 29-37, 48, 52-57, 97-121, 122-134. 
Casper Falbe Sørensen: S. 38-47, 49-51, 74-96, 135-153, 163-165. 
 
 
